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Ereignisse  der  hanseatischen  Geschichte  knüpft  —  der  Stralsunder  Friede 
von  1370  —  ist  überhaupt  noch  nicht  in  den  Kreis  kunsthistorischer 
Betrachtungen  hineingezogen  worden,  obwohl  die  Nikolaikirche  geradezu 
eine  Schatzkammer  für  Kunsthistoriker  genarmt  werden  kann. 

Vorliegende  Arbeit  will  diese  Aufgabe  erfüllen  und  kunst- 
historische Brücken  zwischen  Stralsund  und  Lübeck  schlagen.  Dabei 
sollen  die  dazwischenliegenden  Hansestädte,  besonders  Rostock,  als 
Stützpunkte  dienen.  Auch  in  Schwerin  und  Güstrow,  Kiel  und 
Schleswig,  Hamburg,  Lüneburg  und  Hannover  wurde  Umschau  gehalten. 
Was  sich  dabei  für  die  Erforschung  der  sundischen  Denkmale  ergeben, 
wird  die  Arbeit  lehren.  Die  Anregung  dazu  verdanke  ich  Herrn 
Professor  Dr.  Max  Sem r au  (Greifs wald),  dem  ich  auch  für  dauerndes 
Interesse  und  stete  Förderung  verpflichtet  bleibe.  In  Stralsund  sind 
Herr  Superintendent  Dr.  J.  Hornburg,  Herr  Geh.  Baurat  0.  Gummel 
und  Herr  Reg.-Baumeister  K.  Josephson  meinen  Wünschen  stets  in 
freundlichster  Weise  nachgekommen,  besonders  aber  der  inzwischen 
verstorbene  Senatspräsident  und  Wirkl.  Geh.  Oberjustizrat  Herr  Dr.  F. 
Fabricius,  der  mir  nicht  nur  das  archivalische  Material  zugänglich 
machte,  sondern  auch  in  immer  gleichem  Entgegenkommen  seine  wert- 
volle Hilfe  zuteil  werden  heß.  In  Lübeck  habe  ich  in  erster  Linie  Herrn 
Museumsdirektor  Dr.  K.  Schäfer,  weiter  Herrn  Baudirektor  J.  Baltzer, 
Herrn  Staatsarchivar  Dr.  J.  Kretzschmar  und  Herrn  Dr.  F.  Bruns 
für  liebenswürdige  Aufnahme  und  manche  wichtige  Mitteilung  zu  danken. 
Und  endlich  gebührt  dem  Provinzialkonservator  der  Provinz  Schleswig- 
Holstein  Herrn  Professor  Dr.  R.  Haupt  (Preetz)  ein  herzliches  Wort 
des  Dankes  insbesondere  dafür,  daß  er  mir  eine  Reihe  von  Aufnahmen 
aus  seinem  Besitze  für  längere  Zeit  überlassen  hat. 


\ 


I. 

stralsunder  Wandmalereien. 


1» 


w  er  die  Nikolaikirche  zu  Stralsund  betritt,  vielleicht  gefaßt  auf 
die  Kälte  und  Nüchternheit  weiß  getünchter  Kirchen,  wird  überrascht 
von  der  Farbenpracht,  in  der  sie  leuchtet.  Diesen  Eindruck  dem  Innern 
wiedergeschenkt  und  zugleich  der  Kunstgeschichte  vieles  interessante 
Material  erschlossen  zu  haben,  ist  das  Verdienst  der  durchgreifenden 
und  verständnisvollen  Restauration  vom  Jahre  1909.  Ornamentale  und 
figürliche  Wandmalereien  wurden  damals  in  großem  Umfange  freigelegt; 
wo  sich  eine  mehrfache  Bemalung  unter  der  Tünche,  die  seit  1702  alle 
Wände  bedeckte,  fand,  wurde  im  allgemeinen  die  früheste  hervorgeholt. 
Dabei  vermied  man  „in  Hochachtung  vor  den  alten  Resten  alles  .  .  .  , 
was  die  Handschrift  der  alten  Meister  verwischen  konnte,  ....  Die  alte 
Malerei,  weder  die  figürhche  noch  die  ornamentale,  wurde  nirgends 
übermalt,  vielmehr  begnügte  man  sich  damit,  kleine  beschädigte  Stellen 
auszuflicken,  lockeren  Malgrund  zu  befestigen.  Fehlendes  vorsichtig  und 
genau  dem  heutigen  Zustand  der  alten  Malerei  entsprechend  zu  ergänzen 
und  diese  selbst  vollständig  unberührt  zu  lassen."')  So  versichert  uns  der 
architektonische  Leiter  der  Wiederherstellungsarbeiten  Herr  Regierungs- 
Baumeister  K.  Josephson^)  in  Stralsund,  und  der  Vergleich  der  Malereien 
mit  den  von  den  Restauratoren  im  Maßstabe  1  :  10  hergestellten 
farbigen  Aufnahmen  ihres  Zustandes  bei  der  Wiederaufdeckung  —  jetzt 
in  Gewahrsam  der  Stadtbibliothek  —  vermag  diese  Angaben  im 
wesentlichen  zu  bestätigen. 

Aus  dem  malerischen  Schmuck  der  Kirche  greifen  wir  hier  zu 
näherer  Betrachtung  drei  Wandbilder  heraus,  die  sich  auf  den  Seiten- 

Schon  in  den  neunziger  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  hatte  man  die 
Ausmalung  des  Chores  und  des  Chorumganges  erneuert,  leider  ohne  die  notwendige 
Ehrfurcht  vor  den  alten  Vorbildern;  die  jetzige  Wiederherstellung  war  der  Firma 
Gebrüder  Linnemann  in  Frankfurt  a.M.  und  ihrem  Vertreter,  Maler  Ballin,  anvertraut. 

*)  Vgl.  seinen  Beitrag  zu  dem  Aufsatz  „Die  Nikolaikirche.  Ein  Gedenkblatt 
zur  Einweihung  des  wiederhergestellten  Gotteshauses".  (Sonntagsbeilage  zur  Stral- 
sundischen Zeitung  vom  4.  12.  1909.) 
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■wänden')  zweier  Kapellen  des  südlichen  Seitenschiffes  befinden  und  an 
künstlerischer  Qualität  sicherlich  allen  andern  voranstehen. 

Auf  die  östliche  Wand  jener  Kapelle,  in  die  bei  der  Instand- 
setzung die  Regierungsloge  eingebaut  wurde,  ist  in  Augenhöhe  ein  Bild 
auf  Putzgrund  gemalt  (Breite  =  Wandbreite  2,45  m  und  Höhe  1,65  m  — 
Taf  I,  1).  Dargestellt  ist  Christus  am  Kreuz,  nicht  in  der  Mitte  der 
Fläche,  sondern  etwas  nach  links  verschoben.  Die  Kreuzanne  sind 
so  lang,  daß  je  zwei  Heilige  darunter  Platz  finden  konnten.  Links 
steht  Maria  und  Petrus,  rechts  Johannes  und  Paulus.  Der  überlebens- 
große Gekreuzigte  hängt  so  niedrig,  daß  seine  langen,  dünnen  Arme 
sich  dicht  über  den  Köpfen  der  Heiligen  ausbreiten.  Abseits  von 
dieser  Gruppe  neben  Paulus  steht  noch  ein  Bischof,  vielleicht  der 
Patron  der  Kirche,  der  heihge  Nikolaus.  Um  die  ganze  Darstellung 
herum  ist  ein  breiter  roter  Rand  gezogen  und  eine  kräftige  Linie  in 
gleichem  Rot  folgt  innen  den  Konturen  des  Kreuzes. 3) 

Das  Bild  ist  rein  flächenhaft  mit  schwarzen  Umrißlinien  auf  licht- 
blauen Grund  gesetzt.  Von  Modellierung  ist  kaum  zu  sprechen.  Die 
sparsamen  Schatten  und  die  noch  sparsameren  Lichter  sind  in  dunkleren 
und  helleren  Tönen  der  entsprechenden  Lokalfarbe  gegeben.  Das  Kolorit 
wird  ursprünglich  kräftiger  gewesen  sein,  jetzt  sind  nur  noch  ganz 
schwache  lichte  Tönungen  vorhanden:  Christi  Haar  gelb,  das  Geflecht 
auf  seinem  Haupte  grün,  sein  Lendentuch  gelblich;  Petri  Mantel  rot, 
das  Futter  grün;  Maria  in  rotem  Unterkleid,  darüber  ein  grüner  Mantel 
mit  gelber  Innenseite.  Johannes  und  der  Bischof  sind  in  rot,  blau  und 

0  Diese  Seitenwände,  welche  die  Kapellen  bilden,  sind  nichts  anderes  als  die 
nach  Innen  gezogenen  Strebepfeiler.  Es  ist  aber  möglich,  daß  die  Strebepfeiler 
ursprünglich  nach  außen  vortraten  und  erst  später  die  Penstermauern  dazwischen 
hinausgerückt  und  so  die  Kapellen  entstanden  sind.  Diese  Vermutung,  durch 
baugeschichtliche  Forschungen  zu  einer  zeitlich  bestimmten  Tatsache  erhärtet,  würde 
für  die  Entstehung  der  Wandmalereien  einen  terminus  ante  quem  non  liefern. 

^)  H.  Voß  hat  in  der  Rundschau  des  „Cicerone",  1.  Jahrg.,  1909,  S.  709,  nur 
mit  wenigen  Worten  auf  das  Ergebnis  der  Wiederherstellung  hingewiesen. 

')  Vom  Bischof  war  bei  der  Aufdeckung  nur  noch  die  rechte  Hälfte  der 
Mitra  und  des  Gesichtes,  die  rechte  Hand  und  der  obere  Teil  des  Krummstabes 
vorhanden:  alles  andere  ist  ergänzt.  Bei  Paulus  fehlte  nichts  als  der  Teil  von  den 
Knien  abwärts.  Von  Johannes  war  nur  der  Umriß  des  Kopfes  und  der  rechte 
Arm  erhalten.  Maria  Gesichtszüge  sind  fast  neu,  ebenso  Teile  des  Gewandes  und, 
wie  bei  Petrus,  der  unterste  Teil  der  Gestalt  mit  den  Füßen.  Die  Farben  sind  nur 
an  wenigen  Stellen  aufgefrischt;  so  die  blonden  Haare  und  der  rote  Rand  um  das 
Bild  herum. 
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gelb,  Paulus  ist  in  gelb  und  grün  gekleidet.  Aber,  wie  gesagt,  nur 
ein  Hauch  aller  dieser  Farben  in  hellsten  Nuancen  hat  sich  erhalten. 
Das  Inkarnat  ist  jetzt  lichtgelb,  die  Haarfarbe  blond.  Die  Heiligen- 
scheine sind  aus  dem  mattblauen  Grunde  ausgespart. 

Mit  dem  weichen  Fluß  der  Linien  und  der  Feinheit  der  Zeichnung 
im  einzelnen  verbindet  sich  in  dieser  Darstellung  eine  hohe  Innigkeit 
und  Zartheit  der  Empfindung.*)  Wie  verinnerlicht  wirkt  die  Gestalt 
Maria!  Das  Oval  des  leicht  geneigten  Köpfchens  muß  ähnlich  feine 
Züge  enthalten  haben,  wie  der  Restaurator  in  Anlehnung  an  Spuren, 
die  hier  und  an  andern  Köpfen  noch  vorhanden  waren,  hineingezeichnet 
hat.  Ihre  Hände  krampfen  sich  zusammen.  Beim  Johannes  wird  die 
schmerzliche  Erregung  seines  Innern  an  dem  gesenkten  Haupt  und 
dem  vor  die  Brust  gelegten  rechten  Arm  sichtbar.  Die  mehr  theatralische 
Gebärde  des  Kreuzens  der  Arme  ist  freilich  nicht  als  sicher  anzusprechen. 
So  unterscheiden  sich  Maria  und  Johannes  durch  ihr  Trauern  in  Haltung 
und  Gebärden  von  den  andern  drei  Heiligen,  die  mit  dem  zu  jener  Zeit 
üblichen  Lächeln  teilnahmslos  dabeistehen.  An  beiden  Gestalten  spürt 
man  inmitten  idealer  Typik  einen  Zug  warmen  menschhchen  Empfindens. 

Etwas  weiter  östlich  neben  dem  Ratsstuhl  liegt  eine  Kapelle,  die 
zur  Gyldenhusenschen  Vikarie  gehörte.  2)  Sie  ist  mit  zwei  Bildern  in 
Großmalerei  geschmückt.  Beide  stehen  auf  Putzgrund,  der  sich  aber 
nach  obenhin  allmählich  verläuft,  so  daß  die  obersten  Teile  der  Bilder 
wieder  unmittelbar  auf  den  Backstein  gemalt  sind. 

Die  ganze  Westwand  nimmt  die  riesenhafte  Gestalt  des  heiligen 
Christophorus  ein  (Taf.  III).  Auf  der  linken  Schulter  trägt  er  das  Christ- 
kind, zu  dem  er  aufschaut  und  das  ihn  segnet.  Sein  Fuß  betritt  eben  das 
felsige  Ufer.  Der  Fluß,  durch  schwarze  Wellenlinien  auf  grauem  Grund 
angedeutet,  wird  hinter  seinen  bis  zu  den  Knien  nackten  Beinen  sicht- 
bar. Fische,  ein  Krebs  und  sogar  eine  leierspielende  Nixe  tummeln 
sich  darin.  Mit  den  zierlich  gespreizten  Fingern  der  rechten  Hand 
umfaßt  der  Heihge  ein  langes,  dünnes  Bäumchen,  das  unten  zwischen 

^)  Daneben  fallen  einzelne  Unzulänglichkeiten  der  Zeichnung,  wie  die  plumpen 
Füße  Christi  und  die  gebogenen  Arme  um  so  mehr  ins  Auge. 

')  In  dieser  Kapelle  befand  sich  früher  die  Regierungsloge,  deren  Treppe  durch 
eine  Tür  in  der  äußeren  Kapellenwand  zu  betreten  war.  Sie  mußte  1909  abgebrochen 
werden,  als  man  die  Wandbilder  freilegen  wollte.  Ein  Querstrich,  der  noch  heute 
über  beide  fortläuft,  verrät  die  Stelle,  wo  der  Fußboden  der  Loge  in  die  Mauer- 
fläche eingefügt  war. 
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seinen  Beinen  aufstehend  sich  rechts  am  Kopfe  vorbeischwingt  und 
darüber  in  einem  kugUgen  Eichenbusch  endet.  Es  ist  jener  Stab,  der 
nach  der  Legende  auf  sein  Gebet  hin  grün  werdend  die  Bekehrung 
vieler  Heiden  veranlaßt  haben  soll.  Die  linke  Hand  stützt  ebenso 
graziös  das  Christkind.  Über  dem  hellila  Hemd  trägt  er  einen  rötlichen 
Mantel  mit  gelbem  Futter,  der,  am  Hals  durch  eine  vierpaßförmige 
Agraffe  (scheinbar  später  hinzugefügt,  wie  auch  ähnliche  Verzierungen 
auf  den  Ärmeln  des  Kindes)  zusammengehalten,  in  kühnem  Schwünge 
über  die  linke  Schulter  geworfen  ist.  Dieses  Ende  des  Mantels  fällt 
dann  dicht  am  Körper  in  wenigen  Vertikalfalten  hinab,  während  der 
andere  Zipfel  vom  rechten  Arm  in  breiter,  kunstvoller  Fältelung  frei 
herabhängt.  Das  glatte  Kleid  des  Kindes  ist  jetzt  ein  helles  Lila; 
unten  wird  ein  wenig  von  der  bläulichen  Innenseite  sichtbar;  der 
Fleischton  ist  gelblich,  das  reichgelockte  Haar  blond.  Spruchband  und 
Heiligenscheine  sind  weiß  geblieben.^) 

Diese  Darstellung,  wie  die  an  der  gegenüberliegenden  Wand, 
schließt  nach  oben  eine  baldachinförmige,  mit  balkonartigen  Ausbauten 
versehene,  vorwiegend  gelbbraun  und  hellgrau  gehaltene  Architektur 
ab,  die  dreiseitig  und  schon  in  primitiver  Weise  perspektivisch  angelegt 
ist.  Beide  stehen  auf  blauem  Grunde,  der  vielleicht  infolge  der  Auf- 
frischung gegen  die  Lokalfarben  doch  etwas  zu  kräftig  hervortritt,  und 
beide  faßt  der  gleiche  Ornamentstreifen  ein:  ein  Bandgeflecht  mit 
stilisierten  Weinblättern  in  rot,  blau,  grün  und  gelb  auf  schwarzem 
Grunde. 

Das  Motiv  zur  Darstellung  der  östlichen  Kapellenwand  bildet  die 
Auferstehung  des  Herrn.  Sie  beginnt  erst  2,50  m  höher  als  das 
Christophorusbild,  den  unteren  Teil  der  Wand  bedeckte  eine  Malerei 
mit  vielen  kleinen  Figuren,  von  der  heute  nur  noch  sehr  wenig  zu 
erkennen  ist:  oben  in  der  Mitte  der  Fläche  eine  Maria  mit  Kind,  weiter 
unten  eine  kniende  Frauengestalt,  daneben  rechts  ein  Bischof  und 
in  den  oberen  Ecken  Architekturen,  alles  nur  in  ganz  schwachen 

')  Diese  Wandmalerei  war  am  besten  erhalten,  von  Kopf  und  Gesicht  des 
Christopherus  sogar  jede  Linie;  nur  die  Gesichtszüge  des  Kindes  scheinen  nicht 
mehr  deutlich  gewesen  zu  sein,  außerdem  noch  nebensächliche  Dinge,  wie  die 
Wellen,  der  Fels,  die  Nixe.  Wohl  sind  die  Farben  bei  diesem  und  dem  nächsten 
Bilde  teilweise  aufgefrischt,  aber  die  Aufnahmen,  denen  gerade  als  Farbvorlagen 
für  die  Wiederherstellung  sicher  zu  trauen  ist,  lassen  auch  auf  eine  höchst 
lebendige  Farbenwirkung  der  alten  Malereien  schließen. 
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unzusammenhängenden  Resten.')  Diese  Malerei  gehört  einer  späteren 
Zeit  als  die  obere  an.  Nach  Josephson^)  waren  unter  diesen  Resten 
Spuren  eines  älteren  Bildes  erkennbar;  das  wird  dann  jenes  Bild 
gewesen  sein,  das  gleichzeitig  mit  der  Auferstehung  gemalt  worden  ist. 
Was  es  darstellte,  kann  man  nur  erraten,  der  Künstler  brauchte  es  an 
dieser  Stelle,  um  die  allzugroße  Höhe  der  zu  bemalenden  schmalen 
Fläche  einzuschränken.  Denn  den  Herrn  konnte  er  nicht  so  in  die 
Länge  ziehen,  wie  den  heiligen  Christopherus,  der  nach  der  Legende 
ein  heidnischer  Riese  war^)  und  überall  in  riesenhafter  Größe  angebracht 
wurde.  Man  sollte  ihn  auch  leicht  sehen  können,  was  mit  dem  mittel- 
alterlichen Glauben  zusammenhängt,  daß  niemand  an  dem  Tage  eines 
unversehenen  Todes  stirbt,  an  dem  er  sein  Bild  erblickt  hat. 

Auf  dem  Bilde  der  Auferstehung  (Taf  II,  2)  steigt  Christus  eben 
aus  dem  festgeschlossenen  Grabe  heraus;  das  eine  Bein  steht  schon  auf 
dem  Erdboden,  das  andere  steckt  noch  halb  im  Steinsarg.  Trotz  dieser 
Bewegung  wird  die  FeierUchkeit  strenger  Frontalität  gewahrt.  Die 
Arme  sind  ganz  symmetrisch  seitwärts  gebeugt,  die  eine  Hand  macht 
die  Gebärde  des  Segnens,  die  andere  hält  die  rot  und  weiß  gekreuzte 
Siegesfahne.  So  wird  der  rote,  hellgelb  gefütterte  Mantel  auseinander 
geschlagen  und  durch  eine  Falte  des  lichtblauen  Unterkleides  die 
Seitenwunde  sichtbar.  Das  rechte  Ende  des  Mantels  schwingt  sich  in 
voller  feierlicher  Ausrundung  zur  hnken  Seite  hinüber,  eine  Anordnung, 
welche  die  notwendige  und  wohltuende  Horizontale  in  die  langgestreckte 
Gestalt  hinein  bringt.  Der  Kopf  ist  gerad  nach  vorn  gerichtet.  Die 
langen  blonden  Haarwellen,  die  das  ovale  Gesicht  einrahmen,  und  der 
große  helle  Nimbus  verleihen  ihm  eine  beherrschende  Bedeutung  im 
Bildganzen.  Auf  dem  Deckel  des  weißlich  grünen  Steinsarges  steht 
zu  Seiten  des  Herrn  je  ein  Engel;  der  eine  in  hellblauem  weißgefütterten 
Mantel  und  rotem  Unterkleid  schwenkt  ein  Rauchfaß;  der  andere  in 
grünem  Mantel  mit  weißer  Innenseite  über  dem  roten  Gewand  macht 

1)  Die  Aufnahme  des  Restaurators  zeigt  eine  ziemlich  gut  erhaltene  klein- 
figurige  Darstellung  in  zwei  Reihen  übereinander,  die  aber  in  unserm  Zusammenhang 
nicht  weiter  berücksichtigt  zu  werden  braucht.  Der  Putzgrund  soll  hier  so  schlecht 
gewesen  sein,  daß  von  einer  Erneuerung  Abstand  genommen  werden  mußte. 

2)  Vgl.  oben  S.  5. 

Vgl.  Jacobus  a  Voragine,  Legenda  Aurea,  hrsg.  v.  Th.  Graesse,  editio  tertia, 
Vratislaviae  1890,  Cap.  C,  p.  430:  »Christopherus  gente  Cananaeus,  procerissimae 
staturae  vultuque  terribili  erat  et  XII  cubitos  in  longitudine  possidebat." 
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eine  anbetende  Handbewegung.  Ihre  Flügel,  zur  Hälfte  weiß  oder 
rötlich,  endigen  in  langen  schwarz-roten  oder  schwarz-weißen  Schwung- 
federn. Zu  Füßen  Christi  sitzen  die  zwei  schlafenden  Wächter  in 
rotem  Mantel  über  der  hellen  Rüstung.^) 

Der  Stil  beider  Monumentalmalereien  ist  der  einer  kolorierten, 
schwarz  umrissenen  Zeichnung.  Alle  Versuche,  Perspektive  zu  geben, 
sind  gescheitert.  Doch  kann  man  schon  von  einer  gewissen  Model- 
lierung wenigstens  der  Gewandung  reden;  Schatten  sind  reichlicher 
verwendet.  Die  Zeichnung  verrät  eine  sichere,  kunstgewandte  Hand, 
deren  Neigung  zum  Feinen  und  Zierlichen  aber  deutlich  zu  Tage  tritt. 
Die  Gestalten  erscheinen  mühsam  in  diese  ungeheuren  Proportionen 
hineingesteigert,  und  die  vielen  zart  und  fein  ausgeführten  Einzelheiten 
wollen  dazu  nicht  recht  stimmen.  Man  schaue  nur  auf  die  Hände  des 
Christophorus  und  auf  seine  Arme  im  Verhältnis  zu  den  Beinen,  auf 
das  mädchenhafte  Christkind,  auf  die  Engel  und  die  Wächter  am  Grabe. 
Aber  diese  Einzelheiten  sind  alle  so  schön,  daß  gerade  sie  den  Prüfstein 
für  die  künstlerische  Qualität  der  Malereien  abgeben  können.  Auch 
in  dem  weichen,  schwungvollen  Wurf  des  Gewandes  macht  sich  hie 
und  da  die  Neigung  zum  Kleinen  und  Zierlichen  bemerkbar.  Am  besten 
hält  der  Künstler  die  Gewandmassen  beim  Auferstandenen  zusammen, 
und  dieser  Umstand  trägt  wesenthch  zu  der  ruhigen  und  feierlichen 
Wirkung  der  Gestalt  bei. 

Aus  der  gemeinsamen  stilistischen  Betrachtung,  die  wir  diesen 
beiden  Wandbildern  auf  Grund  allgemeinster  augenfälliger  Uberein- 
stimmungen widmen  konnten,  erhellt  die  Tatsache,  daß  sie  nicht  bloß 
örtlich  unmittelbar  zueinander  gehören,  sondern  auch  um  die  gleiche 
Zeit,  vielleicht  von  einer  Hand,  geschaffen  worden  sind.  Ich  glaube 
aber  nachweisen  zu  können,  daß  auch  das  zuerst  gewürdigte  Wand- 
bild mit  dem  Kruzifixus  von  derselben  Hand  herstammt.  Wie  nahe 
stehen  sich  solche  Gestalten  wie  Maria  und  das  Christkind  in  Kopf- 

')  Auch  dieses  Wandbild  war  —  nach  der  Aufnahme  zu  urteilen  —  im  allgemeinen 
recht  gut  erhalten.  Nase  und  Augen  des  Herrn  hatten  sich  anscheinend  verwischt. 
Von  den  Gewändern  der  stehenden  Engel  waren  nur  die  Farben  vorhanden,  der 
Kopf  des  rechten  Engels  fehlte  ganz.  Die  Wächter  hatten  sich  im  Kontur  klar 
erhalten,  die  Gesichter  nur  teilweis,  aber,  wie  auch  beim  Auferstandenen,  dem  linken 
Engel,  dem  Christkind  und  bei  der  Maria  doch  wohl  so,  daß  sich  dem  wieder- 
herstellenden Künstler  noch  sichere  Anhaltspunkte  für  die  typische  Bildung  der 
Gesichter  darboten. 
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bildung  und  zarter  Innigkeit  der  Auffassung.  Ihnen  kann  man  den 
linken  Wächter  anschheßen,  dessen  knabenhafte  Erscheinung  auffällt. 
In  der  Gesichtsbildung  sind  große  Ähnlichkeiten  festzustellen,  besonders 
in  dem  Nasentypus  bei  Christophorus,  bei  Paulus  und  dem  Gekreuzigten. 
Der  Kontur  des  Nasenrückens  geht  beim  Gekreuzigten  und  bei  Christo- 
phorus in  scharfer  Knickung  in  die  Stirn  über.  Die  Hände  zeigen 
vielfach  die  gleichen  Eigentümlichkeiten.  Man  vergleiche  die  rechte 
Hand  PauU  mit  der  des  Christophorus:  beide  fassen  die  Gegenstände 
in  der  gleichen  gezierten  Art.  Dieser  spitz  gebeugte  Zeigefinger  findet 
sich  auch  bei  Maria,  deren  Hände  wie  jene  des  linken  Engels  im 
Gelenk  scharf  abgebogen  sind.  Die  runden  gelenklosen  Arme  und 
die  Hände  des  Christkindes  erinnern  stark  an  die  des  Johannes.  Zu 
beobachten  ist,  daß  die  bewegte,  in  irgend  einer  Gebärde  befindliche 
Hand  viel  besser  und  wahrer  gezeichnet  ist,  als  die  unbewegte  oder 
ruhig  ausgebreitete.  Völlig  überein  stimmen  die  plumpen  Füße  des  Ge- 
kreuzigten, des  Auferstandenen  und  des  Christophorus.  Die  Behandlung 
des  Gewandes  entspricht  sich  in  Faltenwurf  und  Fältelung  der  herab- 
hängenden Zipfel;  man  betrachte  das  Lendentuch  des  Gekreuzigten 
und  das  rechte  Mantelende  des  Christophorus.  Endlich  wäre  noch  auf 
die  Falte  in  voller  Ausrundung  hinzuweisen,  die  bei  Paulus,  Christo- 
phorus und  dem  Auferstandenen  vorhanden  ist. 

Manche  von  diesen  Vergleichsmomenten  sind  natürlich  ebenso  im 
Zeitstil  begründet,  wie  die  gleiche  Haarbehandlung  und  die  Gewandfalte 
vorn  am  Hals.  Aber  es  bleibt  genug  Eigenartiges  übrig,  was  nur  auf 
ein  und  dieselbe  Hand  zurückgeführt  werden  kann.  Dazu  gehört  vor 
allem  die  Fähigkeit  des  Künstlers,  die  Formen  sprechen  zu  lassen, 
vornehmes  und  zartes  Innenleben  auszudrücken.  Die  Haltung  Mariä 
mit  der  feinen  Neigung  des  Köpfchens  und  des  linken  schlafenden 
Wächters  mit  dem  nach  hinten  übergefallenen  Kopfe  sind  Bewegungen, 
die  der  Natur  abgelauscht  scheinen.  Bei  Maria  und  Johannes  hat  der 
Maler  den  überraschenden  Versuch  gemacht,  den  Ausdruck  eines 
gesteigerten  Affektes  festzuhalten.  Das  Kreuzigungsbild  ist  überhaupt 
das  bedeutendste:  hier  war  keine  Handlung,  nur  reines  Stimmungs- 
leben zu  geben,  und  solche  Situationen  gelingen  dem  Maler  am  besten. 
Hier  durfte  er  sich  auch  in  mäßigen  Proportionen  halten  und  war  nicht 
gezwungen,  den  Miniaturcharakter  seiner  Malereien  ins  Monumentale 
zu  steigern. 
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Über  die  Technik,  in  der  diese  Wandmalereien  ausgeführt  sind, 
kann  nur  eine  chemische  Untersuchung  entscheiden.  Es  ist  kaum 
anzunehmen,  daß  sie  ganz  „al  fresco"  gemalt  sind.  Gerade  die  sehr 
feinen  Lagen,  in  der  die  Farben  aufgetragen  sind  und  die  trotz  der 
Auffrischung  an  manchen  unberührten  Stellen  noch  hervortretenden 
feinen  parallelen  Farblinien  machen  die  Ausführung  in  Temperafarben 
wahrscheinlich. 

Die  Geschichte  des  Baues  der  Stralsunder  Nikolaikirche  ist  noch 
ziemlich  in  Dunkel  gehüllt  und  kann  daher  über  die  Entstehung  der  inneren 
Ausschmückung  nur  geringe  Auskunft  geben.  So  viel  steht  jedoch  fest, 
daß  Ende  des  13.  Jahrhunderts  Vorbereitungen  zum  Bau  getroffen 
wurden,  um  die  Jahrhundertwende  der  Bau  in  der  Ausführung  begriffen ') 
und  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  das  Langhaus  vollendet  war.  Im 
ersten  Stadtbuch  der  Stadt  Stralsund  wird  1307  das  noch  heute  in 
der  Kirche  befindliche  Steinbild  der  heiligen  Anna  genannt;  „vor  ihr 
sitzt  Heinrich  als  Wächter",  sie  trug  nämlich  kostbare  Reliquien  vorn 
auf  der  Brust.  „1309  wird  die  Kapelle  der  Anna  erwähnt.  1317  ver- 
pflichtet sich  der  Tuchhändler  Hermann  von  Loninghe,  vor  dem 
Annenbilde  zu  sitzen,  wenn  man  ihm  lebenslänglich  Kleidung  und 
Kost  gewähre;  hiernach  wird  ein  ähnliches  Abkommen  mit  Heinrich 
von  Dortmund  getroffen."  2) 

Wenn  schon  1307  und  1317  jemand  in  der  Kirche  vor  diesem 
Standbilde  wacht,  so  muß  wohl  der  Langhausbau  um  diese  Zeit,  also 
zu  Anfang  des  14.  Jahrhunderts,  im  wesentlichen  vollendet  gewesen 
sein.  3)  Nur  diese  Feststellung  ist  in  unserm  Zusammenhange  er- 
forderlich, da  die  betrachteten  Wandmalereien  ihrem  Stilcharakter  nach 
in  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  entstanden  zu  sein  scheinen. 

Für  die  Stiluntersuchung  liegt  es  nahe,  zunächst  nach  Westen  zu 
wandern  und  in  den  anderen  Hansestädten,  besonders  in  Lübeck, 
nach  Vergleichsmaterial  zu  forschen. 

')  Vgl.  Bau-  und  Kunstdenkm.  von  Pommern.  Bd.  I,  bearb.  von  E.  v.  Hasel- 
berg. Stettin  1888—1902,  S.  465  £f.  H.  schöpft  aus  „Das  älteste  Stralsunder  Stadt- 
buch" (1270—1310),  hrsg.  v.  F.  Fabricius,  Berlin  1872  und  „Urkunden  zur  Geschichte 
des  Fürstentums  Rügen  unter  den  eingeborenen  Fürsten",  hrsg.  v.  C.  G.  Fabricius. 
1.— 4.  Bd.,  Stralsund  1841—69. 

2)  Haselberg  a.  a.  O.  S.  484. 

*)  Freilich  bleibt  immer  noch  der  Zweifel  bestehen,  ob  die  Kapellen  der 
Seitenschiffe  auch  schon  1309  oder  1817  vorhanden  waren.    Vgl.  oben  S.  6  Anm.  1. 
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Doberan. 

In  Rostock  und  in  Wismar  ist  für  den  vorliegenden  Zweck  gegen- 
wärtig nichts  zu  holen,  dagegen  hat  sich  in  Doberan  ein  Kunstdenkmal 
erhalten,  das  in  unserm  Zusammenhange  berücksichtigt  werden  muß. 
Es  ist  dies  ein  kleines  ganz  gemaltes  Triptychon  (Größe  der  Mittel- 
tafel 92 : 88  cm),  wahrscheinhch  aus  dem  zweiten  Viertel  des  14.  Jahr- 
hunderts, das  Schlie  mit  Recht  ein  bedeutsames  Werk  der  Frühgotik 
nennt.')  Auf  der  Mitteltafel  ist  die  allegorische  Kreuzigung  Christi 
durch  sieben  Frauengestalten  dargestellt.  Es  sind  die  Obedientia, 
Veritas,  Misericordia,  Caritas,  Perseverantia,  Justitia  und  Pax:  zum 
Teil  Verkörperungen  christlicher  und  weltlicher  Tugenden,  zum  Teil 
Symbole  für  die  Erlösung  der  Menschheit  durch  die  Hingabe  des 
Sohnes  Gottes.  2)  Die  Innenseiten  der  Flügel  zeigen  je  zwei  sitzende 
Propheten  untereinander:  links  Jesaias  und  Ezechiel,  rechts  Jeremias 
und  Daniel.    Das  Rahmenwerk  ist  mit  grober  Leinewand  überzogen. 

Im  3.  Bande  (S.  607  f.)  seiner  Kunst-  und  Geschichtsdenkmäler 
des  Großherzogtums  Mecklenburg -Schwerin  gibt  Schlie  eine  gute 
Abbildung  des  geöffneten  Schreines  und  eine  sorgfältige  Beschreibung 
des  Ganzen,  auf  die  hier  verwiesen  werden  kann.  Doch  bedarf  sie  einer 

')  Ich  bin  mir  der  Eigenart  dieses  kleinen,  höchst  interessanten  Werkes 
wohl  bewußt,  glaube  aber  aus  chronologischen,  landschaftlichen,  vor  allem  aber 
stilistischen  Gründen  berechtigt  zu  sein,  es  dem  vorliegenden  Zusammenhange  an- 
zugliedern. Der  gemeinsame  Vergleich  aller  zusammengebrachten  Werke  wird 
später  im  einzelnen  dartun,  welche  Momente  mich  dazu  bestimmten. 

Es  wäre  interessant  und  vielleicht  auch  kunstgeschichtlich  aufschlußreich, 
die  wahrscheinlich  doch  literarische  Quelle  dieser  Darstellung  aufzufinden.  Die 
mittelalterliche  Kunst  hat  freilich  den  Inhalt  der  Bibel  oft  ganz  willkürlich  naiv 
versinnlicht,  aber  die  auf  dem  Spruchband  verzeichnete  Weissagung  des  Propheten 
Jesaias,  Kap.  FV",  1 :  ,apprehendent  septem  mulieres  virum  unum",  kann  wohl 
kaum  der  einzige  Anlaß  zu  dieser  Darstellung  gewesen  sein,  wie  das  Schlie 
(a.  a.  0.),  L.  Dolberg  (Die  St.  Marien  -  Kirche  der  ehem.  Cistercienser  -  Abtei 
Doberan  in  Mecklenburg  und  ihre  Kunstarbeiten.  Doberan  1893,  S.  52)  und  Kühne 
(Die  Kirche  zu  Doberan,  ein  Führer,  Doberan  o.  J.  S.  56)  annehmen.  Die  Auswahl 
der  allegorischen  Prauengestalten  entspricht  einesteils  den  virtutibus  theologicis 
et  cardinalibus  und  den  daraus  abgeleiteten  (vgl.  E.  Müller,  Theologia  Moralis. 
Liber  1/2.  Vindobonae  1884),  andernteils  sind  es  aus  der  Legende  her  bekannte 
Gestalten,  wie  Veritas  und  Pax  (vgl.  Otte,  Handb.  I.  Leipzig  1883,  S.  512).  Vgl. 
auch  den  Hinweis  auf  ähnliche  Darstellungen  (weiter  unten  S.  81),  die  teils  weniger 
allegorische  Figuren  (Lübeck-Dom)  als  in  Doberan  zeigen,  teils  die  gleiche  Anzahl 
aber  in  anderer  Auswahl  —  wie  in  Mollwitz:  Misericordia,  Caritas,  Justitia,  Patientia, 
Fides,  Humilitas,  Spes  —  und  in  anderer  Verwendung. 
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Ergänzung,  zunächst  bezüglich  der  Farben.  Gerade  die  farbige  Wirkung 
des  Altaraufsatzes,  auf  rot,  lila  und  gelbgrün  gestimmt,  ist  außer- 
ordentlich bemerkenswert.  Die  prächtigen  Farben,  vielfach  abgeblättert, 
besitzen  noch  heute  eine  unglaubliche  Leuchtkraft  und  verleihen  dem 
feinen,  kleinen  Werke  eine  Fernwirkung,  die  weit  das  Maß  dessen 
überschreitet,  was  sonst  ein  Schrein  in  dieser  Größe  zu  leisten  vermag. 
Der  glatte  Goldgrund  ist  stellenweise  erneuert.  Am  breiten  roten 
Kreuze  hängt  der  schlanke,  ausdrucksvolle  Körper  des  Herrn.  Dicke 
rote  Blutstropfen  fließen  an  den  Armen,  der  rechten  Seite  und  den 
Beinen  entlang.  Unter  seinem  rechten  Arm  hängt  der  lila  und  gelb 
gefärbte  Mantelzipfel  der  Obedientia  herab.  Alle  sieben  Frauen  und 
ebenso  die  vier  Propheten  sind  in  lila,  gelbgrün  und  rot  gehaltene 
Gewänder  gehüllt.  Diese  drei  Farben  wiederholen  sich  in  wechselnder 
Verteilung  an  Unterkleid,  Mantel  und  Mantelfutter.  Auf  kleineren 
Flächen  wü'd  gelb  verwendet,  so,  außer  bei  der  Obedientia,  auf  der 
Mantelinnenseite  der  Caritas  und  des  Ezechiels,  auf  dem  Unterkleide 
des  Jesaias  und  Jeremias.  Der  lang  schleppende  Mantel,  den  die  rechts 
kniende  Frauengestalt  über  dem  lila  Kleid  trägt,  ist,  wie  das  Lendentuch 
des  Herrn,  lichtgrün  gefärbt.  Die  goldenen  Kronen  der  blondhaarigen 
Jungfrauen  und  die  goldenen  Sitze  der  Propheten  sind  mit  bunten  Farb- 
fleeken,  wie  mit  Edelsteinen  besetzt.  Feine  schwarze  Linien  zieren  die 
goldenen  Schuhe.  Die  weißen  Schriftbänder  tragen  rote  Buchstaben.  In 
den  Ecken  der  rundbogigen  Nischen  stehen  die  goldenen  Vierpasse  auf 
gelbgrünem  Grunde.  Das  rote  Rahmenwerk  bedeckt  ein  goldenes  Muster. 

Der  geschlossene  Schrein,  von  dem  ich  auf  Tafel  IV  zum  ersten 
Male  eine  Abbildung  bringe,  zeigt  vier  Darstellungen:  oben  die 
Verkündigung  und  die  Geburt  des  Herrn;  unten  die  heiligen  drei 
Könige  und  die  Darbringung  im  Tempel.  Hier  ist  der  Grund  rot, 
darum  wird  rot  natürlich  sonst  nicht  mehr  verwendet.  Aber  es 
beherrscht  doch  in  ungünstiger  Weise  den  farbigen  Eindruck  des  Ganzen: 
es  vergröbert  ihn.  Die  Farben  stehen  härter  beieinander  als  auf  der 
Innenseite,  und  es  treten  mehr  die  ungebrochenen  Töne  auf:  grün  und 
gelb  in  verschiedenen  Schattierungen,  auch  einmal  blau,  am  Unter- 
kleide des  Engels,  das  der  grüne  gelbgefütterte  Mantel  bedeckt. 
Maria  allerdings  trägt  über  dem  grünen  Kleid  einen  hla  Mantel 
mit  gelber  Innenseite  und  das  Lila  kehrt  auch  sonst  wieder :  in  größerer 
Fläche  am   Gewände  des  jugendlichen  Königs  Balthasar  und  am 
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Mantel  des  Priesters.  Im  einzelnen  ist  alles  wie  ini  Innern  gehalten. 
Selbstverständlich  hat  sich  die  farbige  Wirkung  innen  wie  außen  mit 
den  Jahren  durch  Nachdunkeln  und  Verstauben  verändert.  Aber  nur 
bei  Betrachtung  der  Flügelaußenseiten  kommt  man  auf  den  Gedanken, 
daß  vielleicht  eine  auffrischende  Hand  daran  herumgepinselt  haben  könnte. 

Der  Pracht  der  Farben  entspricht  die  Schönheit  der  Formen. 
Wie  fein  und  sorgfältig  sind  alle  Einzelheiten  ausgeführt:  die  Köpfe 
mit  dem  reichen  welhgen  Haarschmuck,  die  zarten  sprechenden  Hände, 
die  weichen  Gewänder.  Welche  Mülie  hat  der  Künstler,  z.  B.  bei 
Christus  und  den  Propheten,  darauf  verwendet,  die  Gesichtszüge  zu 
beleben,  sie  zum  Spiegel  der  Seele  zu  machen  I 

Woher  stammt  nun  eine  solche  Formensprache?  Es  stecken  ohne 
Zweifel  Elemente  der  französischen  Gotik  darin,  auf  die  am  deuthchsten 
der  Typus  des  Kruzifixus  hinweist.  Aber  trotz  der  minutiösen  Einzel- 
ausführung kommt  in  den  Malereien  der  Form  und  Auffassung  nach 
eine  gewisse  Großzügigkeit  zum  Ausdruck.  Man  kann  sie  sich  sehr 
wohl  auf  eine  Wandfläche  in  größerem  Maßstabe  projiziert  denken 
und  wird  so  notwendigerweise  von  der  Tafel-  zur  Wandmalerei  geführt. 
Stihstisch  erklärt  sieh  der  zwiespältige  Charakter  des  zierlichen 
Triptychons,  der  auch  in  der  gleichzeitigen  Wandmalerei  mehr  oder 
minder  stark  hervortritt,  genauer  betrachtet  so,  daß  die  neue,  französisch- 
gotische, also  westöstliche  und  die  alte,  byzantinisierende,  also  ostwestliche 
Richtung  darin  gewissermaßen  zusammentreffen. 

Die  Monumentalität,  die  man  besonders  in  den  Propheten  und  in 
der  Verkündigung  spürt,  ist  ein  Ergebnis  der  Residuen  byzantinischer 
Stileigentümhchkeiten,  die  an  Einzelzügen,  wie  dem  Krippengebäude 
auf  der  Geburt  Christi  oder  den  verhüllten  Händen  des  Priesters  auf 
der  Darbringung  im  Tempel  greifbar  werden.  Die  Szene  mit  den 
heiligen  drei  Königen  ist  ganz  nach  Art  der  französischen,  ebenfalls 
byzantinisierenden  Elfenbeinschnitzereien  aus  der  ersten  Hälfte  des 
14.  Jahrhunderts  gehalten,^)  und  mit  dieser  Kunst  zeigen  die  Flügel- 
außenseiten überhaupt  die  größte  Verwandtschaft. 

1)  Solche  Elfenbeinschnitzereien  finden  sich  in  den  meisten  Museen.  In  der 
Sammlung  des  Kaiser-Friedrich -Museums,  Berlin,  Nummer  84,  94,  95 ;  vgl.  „Beschrei- 
bung d.  Bildwerke  d.  christl.  Epochen",  2.  Aufl.,  Die  Elfenbeinwerke  bearb.  v.  W.  Vöge. 
Neudruck  d.  2.  Ausg.  v.  1900  (Königl.  Museen  zu  Berlin).  Berlin  1911,  Abb.  i.  Tafel- 
werk; oder  vgl.  die  Abbildung  eines  französ.  Elfenbeindiptychons  des  XIV.  Jahrh.  i. 
Bischöfl.  Museum  zu  Münster  in  der  Zeitschr.  f.  christl.  Kunst,  XV.  Jahrg.  1902,  S.  182. 
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Auf  jene  Übergangszeit,  die  erste  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts, 
weisen  außer  den  erwähnten  französisch -gotischen  Formen,  deren 
Siegeslauf  nach  Osten  doch  einiger  Zeit  bedurfte,  auch  die  bewegten 
Figuren  und  die  aufgelöste  Komposition  der  Mitteltafel  in  Vereinigung 
mit  den  noch  romanisch  gebildeten  Nischen  hin,  in  denen  die  Propheten 
sitzen.  Aber  man  kann  diese  Annahme  vielleicht  auch  unabhängig 
von  solchen  Erwägungen  durch  urkundliche  Datierung  stützen. 

Der  Altaraufsatz  stand  früher  im  Chorumgang')  auf  einem 
steinernen  Tische,  darüber  war  eine  Tafel  mit  einer  Inschi'ift  angebracht, 
nach  welcher  der  Altar  „Fronleichnams- Altar''  genannt  wurde.  2)  Die 
Zugehörigkeit  aller  drei  Teile  —  Tafel,  Aufsatz,  Tisch  —  zueinander 
ist  nicht  verbürgt.  Wohl  aber  steht  nach  einer  Urkunde  vom  Jahre  1341 
fest,  daß  die  Doberaner  Mönche  Johann  und  Heinrich  Wise  in  ihrer 
Kirche  drei  Altäre,  darunter  auch  einen  Fronleichnams-Altar  gestiftet 
hatten.  ^)  So  könnte  nun  —  und  das  ist  schon  immer  vermutet  worden  — 
in  unserm  Aufsatz  der  Schmuck  jenes  Altartisches  erhalten  sein,  den 
die  Gebrüder  Wise  geschenkt  haben.  Dann  wäre  das  Werk  vor  1341 
und  wahrscheinlich  nach  1338  geschaffen  worden;  starb  doch  im 
Jahre  1338'*)  der  Bruder  beider  Mönche,  den  sie  beerbten:  Peter  Wise, 
ein  wohlhabender  Bürger  aus  Lübeck,  der  dem  Kloster  oft  als  „ein 
hülfreicher  Retter  erschienen".  Sein  Bild  und  sein  Grabstein  sind 
noch  heute  in  der  Kirche  vorhanden.  Durch  ihn  und  seine  Brüder 
würde  daim  eine  Beziehung  zwischen  dem  Kloster  Doberan  und  der 
Stadt  Lübeck  in  den  dreißiger  Jahren  des  14.  Jahrhunderts  bezeugt 
werden,  die  uns  noch  von  Nutzen  sein  kann. 

Lübeck. 

Lübeck  ist  sehr  reich  an  Resten  mittelalterhcher  Wandmalerei, 
und  ohne  Zweifel  wird  es  in  Zukunft  noch  reicher  an  solchen  Schätzen 
werden.  Die  immer  rege  Hoffnung  auf  Neuaufdeckungen  war  viel- 
leicht schuld  daran,  daß  der  jetzige  Bestand  noch  keine  kunst- 
geschichthche  Durchforschung  erfahren  hat.    Nur  Theodor  Hach  hat 

')  Vgl.  Lisch,  Jahrbücher  d.  Vereins  f.  mecklenburg.  Geschichte.  IX.  Bd. 
1844,  S.  424/6. 

»)  Vgl.  Schlie  a.  a.  O.  III.  Bd.  S.  607  f. 
»)  Vgl.  Lisch  a.  a.  O.  S.  417  £f. 
♦)  Vgl.  Schlie  a.  a.  O.  S.  671  f. 
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auf  dem  kunsthistorischen  Kongresse  in  Lübeck  im  Jahre  1900  einen 
zusammenfassenden  Überblick  über  „Alte  Lübecker  Wandmalereien^' 
gegeben  und  auf  alles  hingewiesen,  was  bisher  darüber  geschrieben 
worden  ist. ') 

Auch  die  vorliegende  Untersuchung  kann  nur  einen  kleinen  Teil 
des  Materials  berücksichtigen.  Es  kommen  ausscliließhch  diejenigen 
lübischen  Wandmalereien  in  Betracht,  welche  den  behandelten  sundischen 
stilistisch  nahe  stehen.  Das  sind  ein  kleines  Bild  in  der  Katharinen- 
kirche und  der  bedeutende  und  großartige  Gemäldezyklus  in  der 
Jakobikirche.  Die  großen  Malereien  an  der  Nordwand  der  Kirche  des 
Heiligen  Geist-Hospitals  könnten  wohl  auch  in  diesen  Zusammenhang 
gehören,  müssen  aber  fortbleiben,  weil  die  Restauration,  wie  allgemein 
anerkannt  wird,  sie  verdorben  und  für  stilistische  Vergleiche  unbrauchbar 
gemacht  hat. 

Schon  im  Jahi'e  1856  wurde  im  Unterchor  der  Lübecker  Katha- 
rinenkii-che  auf  der  Westseite  des  4.  Pfeilers  —  von  der  Lettnerwand 
an  gerechnet  —  in  der  südlichen  Pfeilerreihe  ein  kleines  Wandbild  (1,35  m 
breit  und  0,95  m  hoch  —  Taf.  I,  2)  aufgedeckt,  das  Hach  folgendermaßen 
bespricht: 2)  ,.In  der  Mitte  der  gestorbene  Christus  am  Kreuz  zwischen 
Maria  und  Johannes,  hinter  denen  je  eine  Heilige  steht  ....  Das  Bild  ist 
auf  sorgfältig  bereitetem  Putzgrund  höchst  einfach  behandelt;  derbe 
schwarze  (wohl  nicht  ganz  unberührte)  Umrisse  mit  bescheidenen 
Farben,  mattgrün,  gelb  und  rot  ausgefüllt.  Der  Christuskopf  edel,  die 
Arme  dagegen  zu  dünn,  mit  sonderbaren  Verdickungen  an  den  Ellen- 
bogen. Die  unter  dem  breiten  faltenreichen  Lendentuche  hochgezogenen 
Beine  mit  zu  großen  Füßen  und  unangenehmer  Seitenbiegung.  Die 
händeringende  Maria  wahr  und  gut,  der  Schmerz  des  Johannes  etwas 
affektiert.  Die  Gewandung  der  ziemlich  schlanken  Figuren  ist  einfach 
gehalten  und  gut  verstanden.  Die  verhältnismäßig  kleinen  Gesichter 
der  Frauen,  oben  breit,  unten  spitz-oval  sich  rundend,  sind  von  weichem 
Ausdrucke,  charakteristisch  die  Bewegung,  wenn  auch  nicht  frei  von 
Übertreibung.''  Haare  und  Heiligenscheine  sind  gelb;  ein  roter  Rand 
um  das  ganze  Bild  herum  läßt  sich  noch  ahnen.  Doch  ist  auch  bei 
den  Farben,  nicht  nur  beim  Kontur,  mit  späteren  Auffrischungen  zu 

Vgl.  Offizieller  Bericht    über  die  Verhandlungen  des  kunsthistorischen 
Kongresses  in  Lübeck,  16.  — 19.  Sept.  1900.    Nürnbeig,  S.  73  ff. 
•^)  a.  a.  0.  S.  79. 

a 
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rechnen.  Sonst  kann  ich  mich  den  Worten  Hach's  ansehheßen,  die 
ich  um  so  heber  hier  anführe,  als  darin  gerade  schon  alle  die  Stil- 
eigentümlichkeiten  erwähnt  werden,  die  später  für  den  Vergleich  nutzbar 
gemacht  werden  soUen.  Außerdem  ist  das  Bild  vor  13  Jahren,  als 
Hach  es  beschrieb,  sicher  noch  besser  im  Stande  gewesen  als  jetzt,  wo 
es  ganz  trostlos  aussieht. 

Wenn  Hach  dann  fortfährt:  „Dies  Gemälde,  von  welchem  Herr 
von  Seidlitz- Dresden  den  Christus  gelegentlich  einmal  als  bereits  an 
die  Art  des  Meisters  Wilhelm  von  Köln  erinnernd  bezeichnete,  wird 
der  Zeit  um  1400  angehören",  so  kann  ich  mich  dieser  Zeitbestimmung 
aus  stilistischen  Gründen  nicht  ansehheßen.  Es  muß  wesenthch  älter 
sein  und  aus  dem  dritten  oder  vielleicht  schon  aus  dem  zweiten  Viertel 
des  14.  Jahrhunderts  stammen. 

Die  Baugeschichte  des  Katharinenklosters  zu  klären,  ist  hier  nicht 
der  Ort.  Chronisten  und  Inschriften  geben  drei  Auskünfte:  0  1225  wurde 
das  Kloster  aufgebaut,  1335  wird  ein  Grundstein  zu  irgend  einem  Um- 
bau oder  Anbau  gelegt,  und  vom  Jahre  1351  ab  wird  ein  Neubau  des 
Klosters  oder  ein  Umbau  in  großem  Umfange  vorgenommen.  Was 
dabei  vom  ältesten  Bau  stehengeblieben,  was  seit  1335  schon  geschaffen 
war,  das  steht  keineswegs  fest.  Der  untere  Chor  könnte  wohl  alt  sein. 
Laspeyres  vermutet,  daß  im  Unterchor  Säulen  vom  alten  Bau  benutzt 
worden  seien,  und  Hach  spricht  davon,  daß  baugeschichtlichen  Unter- 
suchungen zufolge  der  Hochchor,  wie  er  jetzt  dasteht,  erst  1351  — 1354 
errichtet  ist.  Es  bleibt  also  die  Möglichkeit  bestehen,  daß  das  Wand- 
bild im  Unterchor  schon  im  zweiten  Viertel  des  Jahrhunderts  gemalt 
wurde,  wenn  auch  die  größere  Wahrscheinlichkeit  für  seine  Entstehung 
nach  1354  spricht.  2) 

Vgl.  P.  Laspeyres,  Die  St.  Katharinen-Kirche  zu  Lübeck  in  der  „Zeitschr. 
f.  Bauwesen",  redig.  v.  G.  Erbkam.  21.  Jahrg.  Berlin  1871,  S.  358. 

Im  Hochchor  hat  sich  eine  Temperamalerei  von  hoher  künstlerischer 
Qualität  erhalten  (Taf.  V).  Sie  stellt  drei  in  Lübeck  verstorbene  und  in  der 
Kirche  begrabene  auswärtige  Bischöfe  unter  gotischen  Baldachinen  stehend  dar. 
Nach  Wappen  und  Unterschriften,  die  unter  den  lebensgroßen  Figuren  1855 
noch  erkennbar  waren,  lassen  sich  die  Persönlichkeiten  feststellen  (vgl.  Verzeichnis 
der  Kunstaltertümer  auf  dem  oberen  Chor  der  Katharinenkirche.  Lübeck  1855, 
S.  37).  Es  sind  der  Bischof  Johannes  von  Reval  (f  1320)  —  als  episcopus 
„electus"  hat  er  die  Mitra  im  Arm  —  der  Bischof  Helembert  Visbeke  von  Schleswig 
(t  1843)  und  der  Bischof  Jakob  von  Oesel  (f  1334).  Das  ganze  Wandbild  —  es  war 
nicht  übertüncht  —  hat  sich  gut  erhalten.  Auch  die  Farben  sind  noch  recht  frisch: 
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Etwa  der  gleichen  Zeit  wird  auch  der  prachtvolle  Zyklus  von 
Wandmalereien  in  der  Lübecker  Jakobikirche  angehören.  Die  vier- 
eckigen Arkadenpfeiler  bedecken  Kolossalgemälde  von  je  8  m  Höhe 
bei  je  1,50  m  Breite.  Dargestellt  sind  die  zwölf  Apostel  mit  dem 
Credo  (jeder  hält  ein  Spruchband,  auf  dem  ein  Satz  des  Glaubens- 
bekenntnisses verzeichnet  ist),  dann  die  Anna  selbdritt,  die  heilige 
Dreieinigkeit,  der  Auferstandene,  Laurentius  und  Christophorus;  unter 
jeder  Darstellung  in  kleinen  Rundbogennischen  entweder  das  Martyrium 
der  betreffenden  Gestalt  oder  andere  dazugehörige  Szenen.  Uber  den 
Bau  dei-  Kii-che  gibt  es  keine  Untersuchungen,  1227  wird  sie  zum 
ersten  Male  erwähnt. 

Aus  Gründen,  die  weiter  unten  genauer  angegeben  werden,  lag  es 
nicht  in  meiner  Macht,  mir  eine  genaue  Kenntnis  dieser  Denkmale  zu 
verschaffen;  und  da  sie  allein  die  Grundlage  jeder  Kritik  ist,  tue  ich 
besser,  auf  jede  Beschreibung  und  Würdigung  zu  verzichten  und  nur 
auf  die  beiden  schon  vorhandenen,  freilich  keineswegs  ausreichenden 
Abhandlungen  über  die  Wandmalereien  hinzuweisen:  I.  W.  P.  Godt, 
Erläuternde  Bemerkungen  zu  den  Fresken  in  der  St.  Jakobi-Kirche  zu 
Lübeck,  im  15.  und  16.  Jahresbericht  des  Vereins  von  Kunstfreunden 

an  Kasel  und  Untergewand  wechselt  grün  und  rot;  sonst  ist,  außer  dem  Blau  des 
Untergrundes,  noch  weiß  und  gelb  verwendet. 

Wie  oben  erwähnt,  wurde  der  Hochchor  1354  vollendet,  und  damals  wohl 
auch  die  rote  Quaderung  hergestellt,  die  jetzt  unter  der  figürlichen  Malerei  wieder 
hervorkommt.  So  könnte  das  Bild  in  der  2.  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  gemalt 
worden  sein,  wie  Hach  mit  Recht  annimmt,  und  stilistisch  spricht  alles  dafür. 
Auch  zu  unserer  Stilgruppe  scheint  eine  gewisse  Verwandtschaft  zu  bestehen. 
Man  glaubt  sie  an  Händen  und  Köpfen  zu  erkennen.  Der  Johannes  auf  dem 
Bilde  im  Unterchor  und  der  linke  jugendliche  Bischof  erinnern  aneinander, 
wenn  sich  auch  in  dem  Kopfe  des  Bischofs  ein  individualisierendes  Streben 
bemerkbar  macht. 

Und  doch  liegt  in  diesen  Formen  etwas  Fremdes.  Ich  muß  daran  zweifeln, 
daß  es  „gute  norddeutsche  und  echtheimische  lübeckische  Kunst  ist",  wie  Hach 
(a.  a.  0.  S.  78 f.)  meint.  Sollte  nicht  böhmischer  Einfluß  hier  sichtbar  werden? 
Karl  IV.  war  1375  in  Lübeck,  und  in  einem  Zwickel  der  gemalten  Umrahmung  hat 
sich  der  Rest  eines  architektonischen  Gebildes  erhalten,  das  man  für  einen  Krag- 
stein halten  möchte.  Solche  Gebilde  sind  mir  in  Fresken  der  1355  durch  Karl  IV. 
gestifteten,  1361  vollendeten  Frauenkirche  zu  Nürnberg  begegnet.  Auf  diesen  nach 
Kehrer  um  1379  entstandenen  Wandbildern  erscheinen  sie  als  „altanartige  Vorbauten" 
an  der  zinnenbekrönten  Schlußmauer.  (Vgl.  weiter  unten  S.  27  Anm. :  Kehrer 
S.  73,  Abb.  S.  75.)  Ähnliche  Formen  finden  sich  auch  in  der  Nürnbergischen  Tafel- 
malerei (vgl.  C.  Gebhardt,  Die  Anfänge  der  Tafelmalerei  in  Nürnberg.  Straßburg  1908, 
S.  62,  Abb.  Taf.  VI). 
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in  Lübeck,  Lübeck  1896,  S.  12  f.  (sechs  der  Wandbilder  sind  in  brauch- 
baren Reproduktionen  auf  Tafeln  angefügt),  und  Th.  Hach,  a.  a.  0.  S.  80fiF. 
Letzterer  weist  zum  Schluß  auch  auf  den  zitierten  Jahresbericht  hin 
und  fährt  dann  fort:  „Doch  sei  betont,  daß  die  großen  Apostelgestalten 
von  größter  Vornehmheit  und  Würde  sind.  Der  Gesichtsausdruck  ist 
teils  sehr  energisch,  teils  von  großer  Innerlichkeit.  Die  Hände  sind 
freilich  zum  Teil  zu  groß,  die  Finger  zu  lang,  dagegen  der  Falten- 
wurf der  Gewänder  ruhig  und  großzügig.  Daß  diese  Gemälde 
ihre  Entstehung  dem  14.  Jahrhundert  verdanken,  ist  mir  nicht 
zweifelhaft.  .  .  "  0 

Ich  möchte  ergänzend  vor  allem  hinzufügen,  daß  die  Bilder  nicht 
nur  den  Eindruck  kolorierter  Zeichnungen  machen,  wie  etwa  die  Stral- 
sunder. Es  ist  mehr  malerisches  Empfinden  darin.  Die  dunklen  Um- 
rißhnien  sind  meist  durch  Farbe  verdeckt.  Der  Kontur  der  Gesichter  ist 
nicht  in  Linien  abgesetzt,  sondern  in  rötlichgelbem  Tuschton  gegeben. 
Das  zeigt  sich  am  deutlichsten  beim  Laurentius  und  bei  der  Gestalt 
auf  dem  westlichsten  Pfeiler  des  Mittelschiffes.  Die  bewegten  Hände 
erscheinen  wunderbar  plastisch  und  beseelt.  Schatten  sind  auch 
reichlicher  verwendet  und  so  die  Figuren  im  ganzen  mehr  durch- 
modelliert. 

StiUstisch  wird  über  diese  Wandmalereien  noch  manches  zu  sagen 
sein,  wenn  ihre  Beziehungen  zu  Stralsund  —  der  eigentliche  Gegen- 
stand unserer  Betrachtung  —  festgestellt  werden.  Das  malerische 
Moment  zu  betonen  hielt  ich  darum  für  wichtig,  weü  mir  scheint, 
als  ob  auch  in  Stralsund  die  Konturen  ursprüngÜch  nicht  solche 
Rolle  gespielt  haben,  wie  heutzutage.  Das  wird  erst  eine  Folge  der 
Wiederherstellung  sein,  unter  der  die  Lübecker  Malereien  glücklicher- 
weise nicht  zu  leiden  hatten. 


')  Das  Studium  dieser  Wandmalereien  ist  durch  die  unglaublich  unpraktische 
Art,  in  der  sie  verdeckt  sind,  außerordentlich  erschwert.  Gewiß  ist  zuzugeben,  daß 
die  riesengroßen,  nicht  gut  erhaltenen  Figuren,  die  dem  heutigen  Empfinden  fern- 
liegen, wohl  geeignet  sind,  die  Andacht  während  des  Gottesdienstes  zu  stören; 
aber  sie  mußten  so  unsichtbar  gemacht  werdon,  daß  man  sie  mit  Leichtigkeit 
jederzeit  aufdecken  konnte.  Die  sto  ff  bespannten  Rahmen  müßten  sich  von  unten 
aus  öffnen  lassen  und  eine  solche  Vorrichtung  sollte  unverzüglich  angebracht 
werden.  Jetzt  sind  hohe  Leitern  und  lebensgefährliche  Aufstiege  nötig,  wenn  man 
sich  den  Anblick  der  herrlichen  Reste  frühgotischer  Malereien  verschaffen  will. 
Und  bei  einzelnen  Bildern,  wie  beim  Auferstandenen  über  der  Kanzeltreppe, 
fruchtet  aller  Mut  und  alle  Mühe  nichts.    Da  kann  nur  ein  Gerüstbau  helfen. 
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Schleswig. 

Bekannter  als  alle  bisher  erwähnten  Kunstdenkmale  ist  eine  Folge 
von  Wandbildern,  welche  die  drei  geschlossenen  Seiten  des  Kreuz- 
ganges am  Dom  zu  Schleswig  schmückt.  Diese  Bilder  auf  Kalk- 
grund, „in  die  Schildbögen-Umrahmungen  der  einzelnen  Gewölbe  hin- 
einkomponiert,'' erzählen  auf  21  Feldern  die  Geschichte  des  Heilands. 
„Die  Figuren  sind  reichlich  dreiviertel  natürhcher  Größe.  Gemalt  sind 
sie  auf  weißem  Grunde  mit  rotbraunen  Konturen  in  gebranntem  Ocker, 
ohne  alle  Anwendung  von  Färbung  der  Flächen."  Ob  dies  der  ur- 
sprünghche  Zustand  war,  muß  doch  wohl  fraghch  bleiben.  Jedes  Bild 
wird  von  Weinblättern  eingerahmt  und  nach  unten  durch  einen  Tier- 
fries abgeschlossen.  L.  Hetzen,  auf  den  die  zitierten  Worte  zurück- 
gehen, hat  die  Malereien  1884/85  freigelegt  und  1899  in  der  „Zeit- 
schrift füi-  bildende  Kunst",  Neue  Folge,  XL  Jahrg.  S.  11  f  darüber 
gehandelt,  auch  einen  Grundriß  der  Kirche  mit  „Schwahl"  (Kreuzgang) 
und  drei  Abbildungen  beigegeben.  Ein  anderes  Wandbild  ist  auf 
Tafel  II,  1  reproduziert. 

Die  letzte  Restauration  des  Domes  hat  1888—94  stattgefunden, 
und  dabei  sind  auch  die  Schwahlbilder  vom  Maler  Olbers  wiederher- 
gestellt worden,  Wie  weit  sie  noch  dem  ursprünglichen  Zustande 
entsprechen,  ist  schwer  zu  sagen.  Olbers  hat  zwar  diejenigen,  die  er 
selbständig  hinzugefügt,  mit  seinem  Namen  bezeichnet,  aber  er  ist  auch 
bei  den  nur  wiederhergestellten  ohne  Zweifel  ziemhch  selbständig  ver- 
fahren. Matthaei  bemerkt  sogar,  sie  seien  derartig  modernisiert,  daß 
man  nicht  mehr  urteilen  könne. 2)  Zuzugeben  ist,  daß  sich  der  Gesamt- 
eindruck sicher  stark  verändert  hat,  und  daß  Einzelheiten  nicht  ohne 
weiteres  zu  trauen  ist.  Aber  das  allgemeine  Stilbild,  das  Stilgerippe, 
ist  doch  vorhanden.  Und  wenn  sich  nun  stilistische  Einzelheiten 
finden,  die  an  andern  Denkmalen  ganz  identisch  wiederkehren,  so  ist 
doch  an  diesen  Stellen  erwiesen,  daß  der  restaurierende  Künstler 

')  Olbers  hat  damals  auch  die  Ausmalung  des  Chores  unter  der  Tünche  her- 
vorgeholt und  erneuert.  „Die  Trennung  des  Alten,  wieder  Aufgedeckten  .  .  .  .  , 
vom  Neuerfundenen  ist  heute  nirgends  leicht,  großen  Teils  unmöglich."  Diesem 
Urteil  des  Konservators  der  Provinz  Schleswig-Holstein  ist  leider  zuzustimmen. 
Sonst  könnte  die  Chorbemalung  für  den  vorliegenden  stilistischen  Vergleich  wohl 
auch  herangezogen  werden.  Vgl.  R.  Haupt,  Domkirche  zu  Schleswig,  Amtl.  Führer. 
Schleswig  1905,  S.  22. 

^)  Vgl.  A.  Matthaei,  Werke  der  Holzplastik  in  Schleswig-Holstein  bis  zum 
Jahre  1530.    Leipzig  1901,  S.  51. 
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gewissenhafter  gearbeitet  hat,  als  man  von  vornherein  anzunehmen 
geneigt  ist.  Mir  scheint,  die  Wandbilder  sind  für  den  stilistischen 
Vergleich  doch  noch  brauchbarer  als  Matthaei  meint.') 

Heutzutage  sind  die  Bilder  leider  schon  wieder  halb  verschwunden. 
„Der  Schwahl  ist  für  Verglasung  eingerichtet.  Sie  ist  aber  noch  nicht 
wiederhergestellt,  und  die  Bemalung,  sowie  überhaupt  das  Innere  ist 
bereits  wieder  in  einem  mehr  als  altertümlichen  Zustande."  Mit  diesen 
Worten  schheßt  der  Provinzialkonservator,  der  gleich  nach  der  Restau- 
ration für  die  Verglasung  eingetreten  ist,  den  von  ihm  1905  heraus- 
gegebenen Amtlichen  Führer  für  die  Domkirche  zu  Schleswig. 

Hetzen  und  Woermann-)  sind  sich  einig,  daß  die  Schleswiger 
Wandbilder  zu  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  entstanden  sind.  Der 
folgende  stilistische  Vergleich  wird  diese  Zeitbestimmung  aufrecht  er- 
halten. Baugeschichtlich  scheint  ihr  nichts  im  Wege  zu  stehen.  Haupt 
schreibt:  „Der  sehr  große  Kreuzgang,  Schwahl  genannt,  war  ohne 
Zweifel  schon  im  Anschluß  an  den  frühgotischen  Dombau,  wenn  nicht 
früher,  errichtet;"  er  sucht  diese  Annahme  durch  architektonische 
Einzelbetrachtungen  zu  stützen. 3) 

Soest. 

Zur  Datierung  der  Schleswiger  Schwahlmalereien  kann  vielleicht 
eine  illustrierte  Handschrift  dienen,  die  im  Soester  Stadtarchiv  auf- 
bewahrt wird.  Ich  meine  das  „Nequambuch,  Pergamentmanuskript, 
gotisch,  von  1320,  Verzeichnis  von  Verbrechen  und  Strafen,  mit  13  Minia- 
turen. 21,5  cm  hoch,  15,5  cm  breit.  (Abbildungen  S.  145  und  Tafel  134 
und  135)."  So  wird  die  Handschrift  erwähnt  und  —  leider  ohne  An- 
gabe von  Gründen  —  datiert  von  A.  Ludorff  in  „Die  Bau-  und  Kunst- 
denkmäler von  Westfalen",  XVI.  Bd.,  Münster  i.  W.  1905,  S.  143,  wo 
auch  gute  Wiedergaben  aller  13  Miniaturen  zu  finden  sind. 

')  Die  Bemalung  der  Pensterwände  des  Schwahls  ist  fast  verschwunden. 
Hier  stand  zu  Seiten  des  Fensters  je  eine  Figur  unter  gemalten  Baldachinen, 
darüber  Architekturen.  Immerhin  wäre  es  möglich,  daß  baldiges  genaues  Studium 
und  sorgfältige  Einzelaufnahmen  auch  hier  noch  kunstgeschichtlich  interessante 
Resultate  erzielen  —  vielleicht  Beziehungen  zur  Lübecker  Jakobikirche  nachweisen 
könnten.    Vgl.  auch  Hetzen  a.  a.  0. 

^)  Vgl.  K.  Woermann,  Geschichte  der  Kunst  aller  Zeiten  und  Völker.  2.  Bd. 
Leipzig  1905,  S.  346. 

')  R.  Haupt,  Die  Bau-  und  Kunstdenkmäler  der  Provinz  Schleswig-Holstein. 
IL  Kiel  1888,  S.  279  ff  u.  S.  310  ff.  Innenansicht  und  Durchschnitt  des  Schwahls 
und  zwei  Wandbilder  vor  der  Restauration  abgebildet. 
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Es  ist  von  höchstem  Interesse,  diese  Miniaturen,  mit  denen  sich 
die  Forschung  leider  noch  nicht  beschäftigt  hat,')  mit  den  Schleswiger 
Wandbildern  zu  vergleichen.  Eine  nahe  stilistische  Verwandtschaft 
verbindet  sie  unleugbar  miteinander. 2)  Nicht  nur  die  Fülle  der  Gesamt- 
bewegung der  Komposition,  mehr  noch  die  aufgeregte  Bewegtheit  der 
Einzelfigur  fällt  hier  wie  dort  auf.  Die  Gestalten  tänzeln,  hüpfen, 
drehen  und  wenden  sich.  Alle  Glieder  sind  in  Aktion.  Das  tritt 
natürlich  in  den  biblischen  Darstellungen  des  Schleswiger  Kreuz- 
ganges in  gemäßigterer  Form  auf  als  in  Soest  (vgl.  Miniatur  1,  2,  8,  9 
mit  Gefangennahme,  Geißelung  und  Kreuztragung).  Auf  Miniatur  9 
und  der  Geißelung  wiederholt  sich  das  Motiv  des  Tretens  mit  dem 
Fuße,  Kniende  Figuren  kommen  in  Schleswig  öfter  vor,  so  auf  der 
Anbetung  und  der  Gefangennahme.  Auch  in  Soest  findet  sich  ein 
Kniender  auf  Miniatur  8.  Trotzdem  er  auf  beiden  Beinen  kniet  und 
die  Figiu-  im  Schwahl  nur  auf  einem,  Hegt  doch  in  der  ganzen  Art 
sehr  viel  Verwandtes.  Und  dann  ein  Moment,  das  fast  zu  dem  Schlüsse 
führen  könnte,  die  Miniaturen  und  die  Schwahlbilder  rührten  von  einer 
Hand  her:  hier  wie  dort  dünne,  stockähnliche  Unterschenkel  und  bis 
zur  Kniekehle  hochgerutschte  rund  ausladende  Waden,  eine  Form,  die 
dem  ganzen  Bein  etwas  Keulenartiges  gibt  (vgl.  besonders  Miniatur  1 
und  9  mit  der  Gefangennahme,  Geißelung  und  Kreuztragung).  Die 
bekleideten  Füße  in  Schleswig  stecken  auch  in  genau  solchen  spitzen 


1)  Eine  Beschreibung  des  Codex,  vor  allem  der  Miniaturen  mit  Angabe  der 
Farben  und  inhaltlichen  Erläuterungen  findet  sich  in  „Westphälische  Provinzial- 
Blätter.  Verhandlungen  der  Westphälischen  Gesellschaft  für  vaterländische  Cultur". 
1.  Bd.  4.  Heft,  S.  150  ff  und  3.  Bd.  1.  Heft,  S.  157  ff;  Minden  1830  u.  1843;  auch 
brauchbare,  ziemlich  große  Holzschnitte  aller  13  Bilder  sind  hinzugefügt.  Es  ist 
zu  verwundern,  daß  Ludorff  nicht  auf  diese  erste  dankenswerte  Veröffentlichung 
hinweist,  deren  Kenntnis  ich  einer  Mitteilung  des  Herrn  Stadtarchivars  von  Soest, 
Professor  Vogeler,  verdanke.  Was  in  der  „Zeitschrift  des  Vereins  für  die  Geschichte 
von  Soest  und  der  Börde",  z.  B.  Heft  8  d.  Vereinsjahrs  1890/91,  Soest  1892,  S.  66  ff, 
aus  dem  Nequambuch  abgedruckt  ist,  hat  nur  rein  historisches  Interesse, 

^)  Die  Ansichten  über  das  Verhältnis  der  "Wandmalerei  zur  Miniaturmalerei 
gehen  noch  auseinander.  Eigene  Wege  in  dieser  Frage  schlägt  neuerdings  Buberl 
ein:  ,Die  Geschichte  der  malerischen  Probleme  läßt  sich  nicht  in  der  Miniatur  und 
im  Tafelbilde,  sondern  einzig  und  allein  in  der  Großmalerei  von  der  Antike  bis 
zur  Barocke  in  einer  Linie  in  ununterbrochener  Entwicklung  verfolgen."  —  Vgl. 
P.  Buberl,  Die  roman.  Wandmalereien  i.  Kloster  Nonnberg  i.  Salzburg  u.  ihre  Be- 
ziehungen zur  Salzburger  Buchmalerei  u.  z.  byzantin.  Kunst  (Kunstgesch.  Jahrbuch 
d.  k.  k.  Zentralkomm.  f.  Erforschg.  u.  Erhaltg.  d.  Kunst-  u.  Histor.  Denkm.  hrsg. 
V.  M.  Dvorak.  Bd.  III).  Wien  1909,  S.  25—98. 
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Schuhen  mit  einem  dreieckigen  Schlitz  oben  darauf,  wie  in  Soest. 
Das  alles  sind  stilistische  Besonderheiten,  die  beide  Werke  ganz  dicht 
aneinander  rücken. 

Die  allgemeineren  formalen  Übereinstimmungen,  die  sich  in  Kom- 
position, Typen,  Händen  und  Gewandbehandlung  offenbaren,  bleiben 
an  dieser  Stelle  zunächst  unberücksichtigt.  Als  Formelemente,  die 
Soest  und  Schleswig  mit  den  andern  vorher  beigebrachten  Kunstdenk- 
malen gemeinsam  haben,  werden  sie  alle  in  dem  folgenden  stilistischen 
Vergleich,  der  sich  von  Stralsund,  als  Ausgangspunkt,  über  Doberan, 
Lübeck  und  Schleswig  nach  Soest  erstrecken  soll,  zur  Sprache  kommen. 
Aber  wie  zwischen  Soest  und  Schleswig  werden  sich  auch  sonst  noch 
charakteristische  Ubereinstimmungen  in  Stil  und  Auffassung  finden, 
welche  die  einzelnen  Kunstwerke  enger,  als  die  bloßen  Merkmale  eines 
Zeitstils,  aneinander  zu  ketten  vermögen.  Ist  die  Zusammengehörig- 
keit nachgewiesen,  dann  wird  sich  ein  Stilbild  entwerfen  und  ein  Aus- 
bhck  auf  die  Herkunft  des  Stiles  eröffnen  lassen,  jenes  Stiles,  in  dem 
auch  die  Stralsunder  Wandmalereien  dereinst  geschaffen  worden  sind. 

Stilvergleichung. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  daß  an  den  Anfang  dieses  Kapitels 
die  beiden  Kreuzigungsbilder  aus  Stralsund  und  aus  Lübeck  ge- 
stellt werden  (Taf.  I).  Sie  fordern  ohne  weiteres  zum  Vergleich 
heraus,  weil  sie  sich  inhaltlich  und  kompositionell  fast  entsprechen. 
Der  Typus  des  Kruzifixus  ist  beidemal  der  gleiche.  Er  kehrt  völlig 
analog  wieder  in  der  Lübecker  Jakobikirche  (Gnadenstuhlbild)  und  in 
Doberan.  In  der  Gesichtsbildung  fällt  die  gleiche  Nasenlinie  auf.  Der 
schmerzliche  Ausdruck  in  den  Zügen  des  Doberaner  und  Katharinen- 
Christus  ist  mit  den  gleichen  formalen  Mitteln  erreicht:  die  Augen- 
bogen  sind  in  einen  stumpfen  Winkel  zueinander  gestellt  und  die 
Nasenflügel  in  die  Höhe  gezogen.  Weiter  vergleiche  man  die  Körper- 
bildung, die  Art  der  Annagelung  der  Hände  und  Füße,  die  Drapierung 
des  Lendentuches.  Das  alles  ähnelt  sich  außerordentlich  an  allen  Ge- 
kreuzigten, besonders  stark  wiederum  am  Doberaner  und  Katharinen- 
Christus.  Erinnert  man  sich  der  Beziehungen  zwischen  Doberan  und 
Lübeck,  die  sich  an  den  Namen  Wise  knüpften,  so  kann  man  wohl 
auf  die  Vermutung  kommen,  —  die  andern  Gestalten  haben  ebenfalls 
viel  Verwandtes  —  daß  hier  ein  Werkstattzusammenhang  besteht. 
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Auch  der  erneuerte  Sehleswiger  Kruzifixus,  der  bisher  absichtlich  nicht 
genannt  ist,  steht  diesen  beiden  sehr  nahe.  Und  dann  überall  die  zu 
langen  und  zu  dünnen  Arme  Christi,  mit  den  sonderbaren  Verdickungen 
an  den  Ellenbogen.  In  Stralsund  wie  in  Doberan  hängt  der  Heiland  an 
einem  roten  oder  rotumrandeten  Kreuze;  in  Stralsund  wie  in  Lübeck 
läuft  ein  roter  Rand  um  die  ganze  Darstellung  herum.  Hier  wie  dort 
entsprechen  sich  die  beiden  Johannesgestalten  in  der  Neigung  des  Kopfes 
und  der  Pose  des  rechten  Armes/)  die  beiden  Marien  in  der  ganzen 
Haltung  und  der  Gebärde  des  Ringens  der  Hände;  und  alle  haben 
die  gleichen  runden  Arme  ohne  Handgelenke.  Eine  Art  von  Porträt- 
ähnlichkeit besteht  zwischen  dem  Petrus  in  Stralsund  und  jenem  in 
der  Lübecker  Jakobikirche. 

Noch  an  einer  andern  Stelle  drängt  sich  ein  Vergleich  unmittel- 
bar auf:  bei  der  Darstellung  des  Auferstandenen  in  Stralsund  und 
in  Schleswig  (Taf.  H).  An  der  Tatsache,  daß  einmal  das  Grab 
geöffnet,  das  andere  Mal  geschlossen  ist,  darf  man  keinen  Anstoß 
nehmen.  Beide  Auffassungen  sind  in  jener  Zeit  gebräuchhch.  Man 
schaue  auf  den  Kopftypus  Christi  und  auf  die  Fußbildung;  und  dann 
auf  die  Behandlung  des  Gewandes.  Hier  verlohnt  es  sich  einmal,  den 
Faltenzügen  der  rechten  Mantelseite  zu  folgen,  man  wird  eine  ver- 
blüffende Identität  erkennen.  Die  Siegesfahne  hält  der  Schleswiger 
Christus  mit  ganz  ähnhcher  gezierter  Gebärde,  wie  der  Stralsunder 
Christopherus  seinen  Stab.  Auch  die  schlafenden  Wächter,  die  hier 
wie  dort  sehr  gleichartig  sind,  müssen  beachtet  werden. 

Aber  alles  erscheint  in  Stralsund  um  einen  Grad  feiner  und  sorg- 
fältiger. Das  mag  eine  Folge  der  vorsichtigen  Wiederherstellung  sein. 
Es  ist  eben  stets  daran  zu  denken,  daß  das  Vergleichsmaterial  sich 
nicht  in  ursprünglichem  und  unberührtem  Zustande  darbietet.  Darum 
muß  oft  der  Gesamteindruck  maßgebend  sein  und  das  Stilgefühl  ent- 
scheiden, wo  den  formalen  Einzelheiten  nicht  mehr  zu  trauen  ist. 

Die  ChristophorusdarsteUungen  in  Stralsund  und  Lübeck  (Jakobi- 
kirche) stehen  sich  stihstisch  völlig  fern.  Godt  mag  recht  haben,  wenn 
er  bei  diesem  Pfeilerbild  an  eine  andere  ausführende  Hand  als  bei  den 
übrigen  denkt. 

^)  Ich  erinnere  daran,  daß  man  der  Pose  des  linken  Armes  beim  Stralsunder 
Johannes  nicht  trauen  kann,  weil  der  Arm  auf  der  farbigen  Aufnahme  vollständig 
fehlt,  vgl.  oben  S.  6  Anm.  3. 
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Es  soll  nun  dazu  übergegangen  werden,  die  allen  Kunstdenk- 
malen gemeinsamen  Formelemente  für  sich  zu  betrachten.  Ich  beginne 
mit  den  Gesichtstypen.  Reine  Faceköpfe  sind  sehr  wenig  vorhanden. 
Das  hat  seinen  Grund  in  dem  zeichnerischen  Charakter  der  Dar- 
stellungen. In  Vorderansicht  sind  in  Lübeck  nur  (iottvater  und  in 
Schleswig  jene  Köpfe  gegeben,  bei  denen  eine  brutale  realistische 
Wirkung  angestrebt  wurde  (z.  B.  der  kniende  Knecht  des  Hohen- 
priesters auf  der  Gefangennahme  oder  Kriegsknechte  auf  demselben 
Bilde  oder  dem  Bethlehemitischen  Kindermord).  Die  Gesichter  in 
dreiviertel  Profilstellung  sind  am  häufigsten.  Der  eine  Gesichtstypus 
ist  von  jener  feinen  rundovalen  Bildung,  die  wir  bei  der  Stralsunder 
Maria,  dem  Christkind  und  dem  linken  Grabeswächter  •)  angetroffen 
haben:  er  wiederholt  sich  bei  den  Tugenden  in  Doberan  und  manchen 
Frauenköpfen  in  Schleswig.  Schmaler  und  zugespitzter  in  Nasen  und 
Kinnform  ist  ein  anderer  Gesiehtstypus,  der  sieh  bei  dem  Stralsunder 
Christophorus,  Paulus  und  dem  Auferstandenen,  beim  Verkündigungs- 
engel und  den  Propheten  in  Doberan,  bei  der  Maria  und  beim  Johannes 
in  Lübeck  (Jakobikirche)  findet.  Ein  dritter  etwas  gröberer  Gesichts- 
typus, mehr  in  die  Breite  gehend,  sonst  aber  mit  den  vorigen  sehr 
verwandt,  kommt  hauptsächlich  auf  den  mit  starkem  Mißtrauen  zu 
behandelnden  Schleswiger  Malereien  vor  (häufig  auf  der  Grablegung 
und  auf  dem  Tode  Mariae,  dann  Petrus  auf  der  Gefangennahme). 
Daß  er  im  allgemeinen  seinen  Charakter  bewahrt  hat,  zeigen  ganz 
ähnliche  Typen  auf  dem  Lübecker  Katharinen-Kirchenbild  (die  beiden 
weiblichen  Heiligen)  und  auf  den  Soester  Miniaturen  (besonders  auf 
Miniatur  9).  Die  Haarbehandlung  ist  ganz  einheithch:  sorgfältig  zu- 
rechtgelegte mehr  oder  minder  lange  Locken. 

Die  bewegten  Hände  reden  eindringhch  von  der  nahen  stilistischen 
Verwandtschaft  der  Kunstwerke.  Da  ist  zunächst  jene  gezierte  Gebärde 
des  Haltens,  die  am  Stralsunder  Christophorus  besonders  deutlich  wird. 
Charakteristisch  daran  ist  der  spitzgebeugte  Zeigefinger  und  dann  auch 
der  abgespreizte  kleine  Finger.  Diese  Besonderheit  zeigt  sich  sehr 
häufig;  man  vergleiche  in  Stralsund  außer  Christophorus  auch  Maria 
und  Petrus,  in  Schleswig  die  Maria  (linke  Hand)  auf  der  Anbetung 

*)  Freilich  muß  man  sich  bewußt  bleiben,  daß  in  Stralsund  bei  der  Maria, 
dem  Christkind  und  den  Wächtern  am  Grabe  nur  dem  Umrisse,  nicht  aber  den 
Zügen  des  Gesichtes  selbst  so  recht  zu  trauen  ist.    Vgl.  oben  S.  10  Anm.  1. 
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der  Könige,  Christus  (rechte  Hand)  auf  der  Kreuztragung,  den  sitzenden 
Engel  (hnke  Hand)  auf  der  Darstellung  der  drei  Marien  am  Grabe, 
den  Auferstandenen  (linke  Hand)  und  in  Soest  Miniatur  4,  7,  10,  12. 
Wenn  gerade  diese  Handhaltung  in  Lübeck  auf  uns  erhaltenen  Resten 
nicht  vorkommt,  so  zeigt  sich  hier  beim  Matthaeus  eine  andere,  die  in 
Schleswig  als  Gebärde  des  Zeigens  und  Greifens  oftmals  wiederkehrt: 
Mittel-  und  Ringfinger  sind  gebeugt,  der  Zeigefinger  und  der  kleine 
Finger  nach  auswärts  gestreckt  (in  Schleswig  dreimal  allein  auf  der 
Geißelung).  Dieser  Fingerstellung  sehr  nahe  steht  die  zeigende  Hand, 
nur  da£  hier  auch  der  kleine  Finger  gebeugt  ist.  Am  schönsten  und 
lebendigsten  ist  sie  beim  Laurentius  (Jakobikirche)  zu  sehen,')  dann 
in  Schleswig  (Anbetung  der  Könige  und  Gefangennahme)  und  in 
Doberan  (Prophet  Jesaias  und  Jeremias).  Es  ließen  sich  noch  manche 
Gleichartigkeiten  der  Hände  feststellen.  Aber  nur  auf  eine  Art  des 
Haltens  sei  hier  noch  hingewiesen :  Maria  (rechte  Hand)  in  der  Lübecker 
Jakobikirche,  Heihge  (hnke  Hand)  mit  Buch  in  der  Katharinenkirche 
und  der  kniende  König  (linke  Hand)  auf  der  Anbetung  in  Doberan. 

Ganz  auffallend,  jedoch  stilgeschichtlich  verständlich,  sind  die 
großen  plumpen,  stark  verzeichneten  nackten  Füße.  Kommen  nur  die 
Zehen  unter  dem  Gewände  hervor,  dann  sehen  sie  aus  wie  Klauen 
(vgl.  Lübeck :  der  Apostel  auf  dem  westlichsten  Pfeiler  des  Mittelschiffes ; 
Schleswig:  Gefangennahme,  Kreuztragung  usw.).  Wird  der  ganze  Fuß 
sichtbar,  dann  erscheint  stets  die  starke  Ausbiegung  der  Innenseite 
nach  den  Zehen  hin  (vgl.  Stralsund:  der  Gekreuzigte,  Christopherus, 
der  Auferstandene;  Lübeck -Jakobikirche:  der  Gekreuzigte  —  in  der 
Katharinenkirche  sind  die  Füße  Christi  fast  verschwunden  — ;  Schleswig : 
Christus  auf  Geißelung  und  Auferstehung,  der  Diener  mit  der  Laterne 
auf  der  Gefangennahme,  die  Schächer  auf  der  Kreuzabnahme  usw.). 

Wer  daran  denkt,  was  das  Gewand  in  aller  gotischen  Kunst  zu 
sagen  hat,  der  wird  gerade  von  der  Vergleichung  der  Gewandbehand- 

')  Hach  fällt  es  auf,  daß  die  Hände  zu  groß  und  die  Finger  zu  lang  sind. 
Die  Hand  wird  der  Größe  des  Zeigefingers  angepaßt;  und  daß  der  Zeigefinger  immer 
so  groß  gegeben  wird,  dafür  gibt  H.  Kehrer  eine  einleuchtende  Erklärung:  „Der 
Zeigefinger  der  Reklame  gerät  stets  zu  groß,  da  die  Künstler  gewohnt  sind,  ihn 
allein  bei  besonders  wichtigen  Stellen  am  Rande  des  Textes  zu  sehen.  Die  Einzel- 
vorstellung wirkt  nach,  wenn  die  ganze  Hand  gezeichnet  werden  soll."  Vgl.  H. 
Kehrer,  Die  gotischen  Wandmalereien  in  der  Kaiser-Pfalz  zu  Forchheim.  Ein  Bei- 
trag z.  Ursprungsfrage  d.  fränk.  Malerei  (Abh.  d.  Kgl.  Bayr.  Akademie  d.  Wissensch., 
Philosoph.-philol.  u.  histor.  Klasse  16.  Bd.,  3.  Abh.).  München  1912,  S.  6  Anm.  1. 
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lung  besondere  Ergebnisse  erwarten.  Im  Hinblick  auf  das  vorliegende 
Material  wird  aber  gerade  diese  Betrachtung  durch  die  relative  Unzu- 
verlässigkeit  der  Wiederherstellung  (Schleswig,  zum  Teil  auch  Stralsund) 
und  die  große  UnVollständigkeit  der  Erhaltung  (Lübeck,  Jakobi-  und 
Katharinenkirche)  leider  am  meisten  erschwert.  Es  ist  daher  ratsam 
und  für  unsern  Zweck  ausreichend,  sich  auf  die  Feststellung  gemein- 
samer markanter  Gewandhnien  und  Faltenmotive  zu  beschränken. 

Alle  Figuren  sind  in  stoffreiche  Gewänder  gehüllt,  die  zum 
größten  Teil  aus  einem  faltenreichen  Mantel  und  einem  Unterkleid 
bestehen,  das  am  Oberkörper  ziemhch  glatt  anliegt.  Die  Querfalten 
sind  die  weniger  charakteristischen.  Sie  runden  sich  entweder  voll 
aus  (vgl.  Stralsund:  Christophorus,  der  Auferstandene,  Paulus;  Doberan: 
Tugenden;  Lübeck-Katharinenkirche:  Johannes  und  die  linke  Heilige; 
Schleswig:  Christus  auf  Gefangennahme,  der  Auferstandene)  oder  sie 
sind  gebrochen,  d.  h.  sie  hängen  mehr  in  einem  spitzen  Winkel  herab 
(vgl.  Stralsund :  Petrus,  Maria,  —  hier  in  eigenartig  gewundener  Form  — 
der  Auferstandene;  Doberan:  Ezechiel,  Maria;  Lübeck-Katharinenkirche: 
Maria;  und  Schleswig,  wo  sie  am  meisten  vorkommen:  Balthasar  auf  der 
Anbetung,  oft  auf  der  Gefangennahme,  den  drei  Marien  am  Grabe  usw.). 
Bei  den  Längsfalten  ist  an  erster  Stelle  auf  jene  hinzuweisen,  die  in  flottem 
gotischen  S- Schwünge  hinablaufen.  Auch  Gewandsäume  schwingen 
sich  in  gleicher  Art  abwärts  (vgl.  Doberan:  Tugenden,  Darbringung 
im  Tempel;  Lübeck-Jakobikirche:  Petrus  und  Laurentius  —  mäßiger 
Schwung,  nur  noch  wenig  deutlich  — ;  Katharinenkirche:  rechte  Heilige; 
Schleswig:  überall,  teils  in  ganz  bizarrer  Form  mit  Querfalten  verbunden; 
Soest:  Miniatur  1,  3, 10).  Die  Gewandsäume  und  -Zipfel  hängen  entweder 
in  ziemlich  flacher  kunstvoller  Fältelung  herab  (vgl.  Stralsund:  Christo- 
phorus, der  Auferstandene;  Schleswig:  Kreuzigung,  Grablegung,  Auf- 
erstehung), oder  sie  runden  sich  mehr  aus  und  schieben  sich  spiralförmig 
ineinander  (vgl.  Stralsund:  der  Gekreuzigte,  Petrus;  Doberan:  Tugenden, 
Verkündigung;  Lübeck-Jakobikirche:  hl.  Anna,  Gottvater;  Schleswig: 
Christus  auf  Gefangennahme,  Balthasar  auf  Anbetung  der  Könige;  Soest: 
Miniatur  1  und  11).  Natürlich  lassen  sich  alle  Einzelformen  nicht  streng 
voneinander  scheiden.  Sie  fließen  ineinander  über  und  deshalb  sind 
immer  nur  die  treffendsten  Vertreter  der  ausgewählten  Tj^pen  angegeben. 

Von  ornamentalem  Schmuck  ist  im  wesenthchen  nur  auf  die  ein- 
heitliche Verwendung  des  Weinblattes  auf  allen  Monumentalmalereien 
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hinzuweisen.  In  Schleswig  und  Lübeck  erscheint  es  in  naturahstischer, 
in  Stralsund  in  mäßig  stiUsierter  Form. 

Die  Durchführung  der  stilistischen  Vergleichung  bis  in  alle  Einzel- 
heiten hinein  hat  hoffentlich  überzeugend  dargetan,  daß  die  Wand- 
malereien aus  Stralsund,  Lübeck  und  Schleswig,  der  Doberaner  Altar 
und  die  Soester  Bilderhandschrift  der  gleichen  Stilrichtung  mehr  oder 
minder  nahestehen.  Versuchen  wir  uns  das  Bild  dieses  Stiles  zusammen- 
fassend klarzumachen. 

Bei  dem  Tafelwerk  und  der  Bilderhandschrift  tritt  das  malerische 
Element  und  damit  die  Körperhchkeit  der  Figm-en  stark  hervor.  Die 
Wandmalereien  aber  sind  im  Stile  farbiger  Umrißzeichnungen  gehalten; 
sie  sind  flächenhaft  auf  die  Wand  gemalt,  die  als  Abschluß  des  Raumes 
bestehen  bleibt.  Durch  das  weichgeschwungene  Lineament  geht  eine 
gewisse  Erregung  hindurch.  Die  Gewandteile  lösen  sich  voneinander, 
wie  die  Teile  des  Körpers,  den  sie  verhüllen.  Die  Neigung  zum  ideal 
Schönen  und  Zarten  verbindet  sich  mit  einem  kräftigen  Zug  zum 
Individuellen,  aber  die  Zierlichkeit  der  Form  wird  oft  zur  Geziertheit 
und  die  Natürlichkeit  der  Bewegung  verleitet  zur  Wahl  würdeloser 
Motive.  Die  Feierlichkeit  tritt  zu  Gunsten  gesteigerter  Menschlichkeit 
stark  zurück.  Es  offenbart  sich  ein  Kampf  zwischen  Ideahsmus  und 
Realismus,  zwischen  traditioneller  und  freier  Auffassung  und  Form. 
Das  sind  alles  keine  Monumentalmalereien  im  eigentlichen  Sinne,  von 
einheithcher  Wirkung.  Ein  Zwiespalt  von  Großzügigkeit  und  Kleinlich- 
keit geht  hindurch,  es  sind  auf  die  Mauer  vergrößerte  Miniaturen.  Die 
Künstler,  deren  Werke  sich  hier  an  den  Wänden  erhalten  haben, 
waren  gewohnt,  entweder  selbst  in  kleineren  Proportionen  zu  schaffen 
oder  doch  nach  Vorbildern  der  Kleinmalerei.  Wie  konnten  sie  sonst 
bei  der  Großmalerei  an  überfeinen,  manierierten  Formen,  wie  etwa  jener 
gezierten  Gebärde  des  Haltens  mit  dem  gebeugten  Zeigefinger  festhalten. 
Und  wie  durften  sie  sonst  realistische  Motive  allzu  menschlicher  Art, 
wie  etwa  das  Treten  mit  dem  Fuß,  verwenden.  Dennoch  ist  anzu- 
erkennen, daß  im  allgemeinen  ein  bewußtes  Streben  nach  Großzügig- 
keit, nach  Würde  und  Vornehmheit  sich  in  diesen  Wandmalereien 
geltend  macht  und  den  Charakter  der  Gattung  zu  wahren  sucht.  So 
ist  es  in  Stralsund  und  in  Schleswig,  so  ist  es  in  erhöhtem  Maße  in 
der  Jakobikirche  in  Lübeck,  vielleicht  dem  besten  und  reifsten  Werke 
des  Meisters  oder  der  Schule,  die  hier  am  Werke  war. 
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Stilherkunft. 

Es  ist  an  dieser  Stelle  unmöglich,  die  Untersuchung  über  die 
Genesis  des  Stiles  auf  eine  breitere  Basis  zu  stellen.  Ich  muß  mich 
auf  zufällige  Funde  verlassen,  wie  sie  das  zur  Verfügung  stehende 
Abbildungsmaterial  möglich  machte.  Immerhin  werden  die  wenigen 
Hinweise  so  einleuchtender  Art  sein,  daß  man  es  wagen  darf,  daraus 
Schlüsse  zu  ziehen. 

Graf  Vitzthum  bildet  in  seinem  trefflichen  Werke  über  die  Pariser 
Miniaturmalerei')  ein  kleines  Bild  aus  dem  Breviar  Philipps  des  Schönen 
ab,  das  von  der  Hand  eines  Malers  Honore,  des  bedeutendsten  höchst- 
besteuerten und  meistgenannten  „Enlumineur"  in  Paris  am  Ende  des 
13.  Jahrhunderts,  herstammen  soll.  „Der  Figurenstil  des  Breviars  steht 
im  engsten  Zusammenhang  mit  den  besten  Miniaturen  der  Londoner 
Evangelien.'' 

Wer  diese  Miniatur  mit  den  Wandbildern  des  Sehleswiger  Schwahls, 
vor  allem  mit  der  Gefangennahme,  vergleicht,  der  wird  eine  merkwürdig 
nahe  Stilverwandtschaft  zwischen  beiden  bemerken. 2)  Hier  wie  dort 
eine  Fülle  von  Bewegung  in  Form  und  Inhalt.  Ich  mache  auf  die 
S-förmige,  geschwungene  Längsfalte  und  auf  die  gebrochene  Querfalte 
aufmerksam,  die,  etwas  schärfer  gebrochen  und  stärker  ausladend,  in 
der  Kölner  Malerei  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  eine  be- 
stimmende RoUe  spielt;  ferner  auf  die  Ähnlichkeit,  die  beide  kniende 
Figuren  miteinander  verbindet,  und  auf  die  Beinstellung  des  Pariser 
Davids,  der  dem  Goliath  den  Kopf  abschlägt.  Sie  kehrt  auf  der  Schles- 
wiger Geißelung  ziemlich  ähnlich  wieder:  beide  Male  ist  es  ein  Treten 
mit  dem  Fuße.  Gerade  auf  die  Bildung  dieses  linken  Beines  Davids 
mit  der  starken  Wade  ist  besonders  hinzuweisen:  es  ist,  im  Umriß 
gesehen,  jene  Beinform,  die  in  Schleswig  überall  auffällt.    In  Soest  ist 

^)  G.  Graf  Vitzthum,  Die  Pariser  Miniaturmalerei  von  der  Zeit  des  hl.  Ludwig 
bis  zu  Philipp  von  Valois.  Leipzig  1907,  S.  39  ff  und  Taf.  7.  —  Seinen  Ausführungen 
schließe  ich  mich  oft  wörtlich  an. 

Graf  Vitzthum  (a.  a.  O.  S.  219  Anm.  1)  erwähnt  als  einziges  Denkmal  west- 
deutscher Malerei,  in  dem  er  Spuren  eines  direkten  Einflusses  von  Paris  aus 
habe  entdecken  können,  die  Fresken  in  der  ehemaligen  Schloßkapelle  zu  Hirsch- 
horn am  Neckar,  zwei  Reihen  mit  unregelmäßig  verteilten  Passionsszenen.  „Abend- 
mahl und  Grablegung  scheinen  ganz  aus  einer  Pariser  Hs.  übernommen  zu  sein." 
—  Ob  die  Schleswiger  Schwahlmalereien  ein  norddeutsches  Denkmal  analoger  Art 
darstellen,  vermag  ich  vorläufig  nicht  zu  entscheiden. 
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sie  auf  Miniatur  2,  3,  und  7  ganz  so  wie  beim  Pariser  David  zu  finden; 
Miniatur  7  zeigt  auch  die  brutale  Gebärde  des  Tretens.  Uberhaupt 
stehen  die  Miniaturen  des  Nequambuchs  jenen  des  Breviars  nahe, 
soweit  sich  nach  dem  einen  Bildchen  urteilen  läßt. 

„Von  dem  Stile  des  Breviariums  am  stärksten  berührt  ist  das 
Breviaire  et  Missel  ä  l'usage  de  l'Eghse  S.  Etienne  de  Chälons-sur- 
Marne."  ^)  Auf  Taf.  XIII  bringt  Graf  Vitzthum  daraus  ein  Kanonbild, 
das  mit  dem  Wandbild  in  der  Katharinenkirche  zusammengebracht 
werden  darf.  Die  beiden  Johannes  besonders  haben  viel  Gemeinsames : 
die  Körper  sind  völlig  gleich  bewegt  und  der  Schmerz  ist  —  nach 
unserm  Empfinden  —  sentimental  und  affektiert  ausgedrückt. 

Dies  Bild  führt  uns  auf  den  Typus  des  Kruzifixus,  der  sich  hier 
am  Rhein  und  an  der  Ostsee  um  jene  Zeit  überall,  wenn  auch  mehr 
oder  minder  entspricht.  Die  oftmals  wiederkehrende  Verdickung  an 
den  Ellenbogen  ist  ohne  Zweifel  als  realistisches  Moment,  als  Schwellung 
des  Gelenkes,  aufzufassen.  Sie  findet  sich  auch  in  der  französischen 
Elfenbeinschnitzerei  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts. 2)  In  der 
Malerei  ist  sie  mü*  nirgends  in  so  ausgeprägter  Form  begegnet,  als 
auf  einem  kleinen  Kanonbild  in  einem  Missale  des  Kölner  Domarchivs, 
das  Scheibler  und  Aldenhoven  auf  Taf.  4  abbilden.  3)  Es  wird  aus  der 
Mitte  des  14.  Jahrhunderts  oder  wahrscheinhch  schon  aus  früherer 
Zeit  stammen,  weicht  aber  im  allgemeinen  von  unserer  Art  ab.  Ihr 
kommen  jene  Kruzifixe  am  nächsten,  die  sich  auf  zwei  untereinander 
recht  gleichartigen  Kreuzigungsbildern  befinden:  das  eine  (S.-A.  Taf.  7)'') 
bildet  einen  Flügel  eines  kleinen  Diptychons,  welches  sich  jetzt 
im  Kaiser- Friedrich- Museum  (Berlin)  befindet.  Aldenhoven  meint, 
daß  dieses  Diptychon  wohl  das  höchste  Kunstvermögen  aus  der  Mitte 
des  Jahrhunderts  im  Tafelgemälde  aufweist,  Vitzthum  (a.  a.  0.  S.  214), 
daß  es  den  monumentalen  Stil  der  Wandbilder  vertritt.  Das  andere 
ist  eine  Miniatur,  die  sich  in  „Queen  Mary's  Psalter"  befindet,  dem 

')  Vgl.  Vitzthum  a.  a.  O.  S.  60  und  218. 

2)  Vgl.  A.  Michel,  Histoire  de  Part.  II,  1.  Paris  1906,  S.  477:  Triptyque  provenant 
de  Saint-Sulpice  du  Tarn  (Mus6e  Cluny)  und  S.  480:  Le  Christ  entre  les  Larrons 
(Coli.  Wallace). 

')  L.  Scheibler  u.  C.Aldenhoven,  Geschichte  der  Kölner  Malerschule.  131  Taf. 
i.  Lichtdr.  m.  erklär.  Text.    Lübeck  1902,  S.  36/37. 
♦)  a.  a.  O.  S.  85. 
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„Hauptwerk  der  englischen  Illuminierkunst  vom  Anfang  des  14.  Jahr- 
hunderts."^) 

Im  gleichen  Stilzusammenhang  ist  auch  jene  Gebärde  des  Haltens 
mit  dem  gebeugten  Zeigefinger  lange  Zeit  heimisch,  die  am  riesen- 
haften Stralsunder  Christophorus  vor  allem  überrascht.  Sie  findet 
sich  auf  einer  Miniatur  aus  dem  „Arundel  Psalter"  (V.  Taf.  XV),  der 
vor  1308  entstanden  sein  soll, 2)  und  auf  dem  „Gang  nach  Emmaus" 
aus  dem  „Peterborough-Psalter",^)  der  in  das  letzte  Drittel  des  13.  Jahr- 
hunderts gehört;  und  endlich  auf  den  um  1350'*)  auf  die  Chorschranken 
des  Kölner  Doms  gemalten  Wandbildern;  bei  der  Krönung  Mariae  hält 
Christus  das  Szepter  in  gleicher  Weise  (S.-A.  Taf.  I.). 

Nach  diesen  Hinweisen  ist  es  höchst  wahrscheinlich,  daß  man  in 
den  Stralsunder,  Lübecker  und  Schleswiger  Wandmalereien  eine  Stil- 
richtung vor  sich  hat,  die  in  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts 
aus  Frankreich,  Belgien  und  England  in  ganz  Mitteleuropa  eindrang. 
Und  das  war  jener  Stil,  der  in  der  Miniaturmalerei  seine  schönsten 
Blüten  entfaltete.  Eine  Vermittlung  von  Köln  her  ist  natürlich.  Köln 
war  schon  im  14.  Jahrhundert  einer  der  bedeutendsten  Punkte  des 
Welthandels,  und  zu  allen  Zeiten  lassen  sich  Beziehungen  zwischen 
Köln  und  dem  Norden  gerade  auf  künstlerischem  Gebiet  erkennen. 
Warum  sollte  also  nicht  auch  jene  lebenskräftige  Formensprache  der 
Übergangszeit,  in  deren  Banne  so  weite  Gebiete  standen,  in  der  Kunst 
der  Hansestädte  einen  Niederschlag  hinterlassen  haben?  Wer  diesen 
Stil  genauer  kennen  lernen  will,  der  sei  auf  das  4.  Kapitel  in  Graf 
Vitzthums  Buch  verwiesen. 

Die  Entstehung  der  Denkmale  zeitlich  genauer  festzulegen,  muß 
der  Einzelforschung  überlassen  bleiben,  hier  kann  nur  vom  ersten  und 
zweiten  Drittel  des  14.  Jahrhunderts  gesprochen  werden.  Die  einzige  Zeit- 
bestimmung bringt  das  Nequambuch  von  1320.  Die  Schleswiger  Wand- 
malereien werden  etwa  um  dieselbe  Zeit,  die  Stralsunder  aber  später 
anzusetzen  sein.  Die  Backsteingotik,  die  nicht  jene  Aufteilung  der  Fläche, 
wie  sie  der  Haustein  ermöglicht,  erreichen  kann,  verhalf  ja  der  Wand- 

')  Vitzthum  a.  a.  O.  S.  77,  Taf.  XVII. 
2)  Vgl.  Vitzthum  a.  a.  O.  S.  72,  73. 

Vgl.  J.  van  den  Gheyn,  Le  Psautier  de  Peterborough  (Manuacrit  de  la 
Bibliothöque  royale  de  Belgique).    Brüssel,  van  Oest  &  Cie,  fol  73  v.  (Taf.  80). 
*)  V^gl.  Vitzthum  a.  a.  O.    S.  211,  auch  Anm.  1. 
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maierei  im  Norden  zu  langem  Leben,  wenn  auch  ihre  künstlerische 
Quahtät  stetig-  abnimmt.  Ob  einzelne  wandernde  Meister  oder  ganze 
Schulen,  vielleicht  noch  geistUche  Hände  die  Mauern  bemalten,  das  läßt 
sich  heute  noch  nicht  sagen,  jedenfalls  hat  an  der  baltischen  Küste  und 
besonders  in  den  Hansestädten  in  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts 
eine  rege  künstlerische  Tätigkeit  in  den  Kirchen  geherrscht.  Und  alle 
Reste,  die  sich  davon  erhalten  haben,  verdienen  als  Zeugnisse  mittel- 
alterlicher monumentaler  Wandmalerei  Norddeutschlands  eine  größere 
Beachtung,  als  sie  bisher  von  Seiten  der  deutschen  Kunstgeschichte 
gefunden  habe.. 


IL 

Der  Junge -Altarsehrein. 


8» 


Der  Junge- Altarschrein,  der  noch  heute  in  der  Stralsunder  Nikolai- 
kirche aufbewahrt  wird,  muß  einst  ein  hervorragendes  Werk  Lübecker 
Kunstschaffens  gewesen  sein.  Jetzt  ist  er  ein  Trümmerwerk!  Die 
Schuld  daran  trägt  nicht  die  Zeit;  sie  verfähi-t  gnädiger  mit  den  Denk- 
malen der  Kunst.  Man  sieht  deutlich,  daß  hier  willkürliche  Zer- 
störungslust am  Werke  war,  vielleicht  schon  zu  Anfang  des  16.  Jahr- 
hunderts, ")  als  in  Stralsund  so  viele  Kunstschöpfungen  der  fanatischen 
Wut  der  Bilderstürmer  zum  Opfer  fielen. 

Aber  der  Altar  ist  doch  noch  so  weit  erhalten,  daß  wir  uns  wohl 
eine  Vorstellung  von  dem  vollständigen  Werke  machen  können;  und 
wir  wollen  dankbar  sein,  daß  wenigstens  die  Hauptfigur  des  Ganzen, 
eine  Madonna  mit  Kind,  verschont  gebheben  ist.  Die  edle  Anmut 
ihrer  Erscheinung  und  die  tiefe,  reine  Güte,  die  sich  in  ihren  wehmuts- 
vollen Zügen  ausdrückt,  mag  sie  vor  der  Zerstörung  geschützt  haben. 
Zur  Zeit  ihrer  Entstehung  war  diese  Holzskulptur  für  Niederdeutschland 
sicher  ein  Kunstwerk  ersten  Ranges,  und  noch  heute  ist  sie  von  tiefer 
Wirkung  nicht  nur  für  den,  der  sich  in  die  alte  deutsche  Kunst 
schon  eingefühlt  hat,  sondern  auch  für  jeden  künstlerisch  empfindenden 
Beschauer. 

Beschreibung  und  Würdigung. 

Der  Junge- Altar,  2)  ein  rechteckiger,  auch  nach  oben  geradlinig 
abschließender  Schrein,  ist  ein  Triptychon  von  sehr  guten  Proportionen: 
geschlossen  2,07  m  hoch  und  1,01  m  breit. 

1)  1525,  bei  dem  Kirchen-  und  Klostersturm,  wird  in  dem  Garten  des  Sankt 
Katharinenklosters  ein  tiefes  Loch  gegraben,  voll  Bilder  (Bildwerke)  geworfen  und 
zugeschaufelt,  „damit  nicht  mehr  Abgötterei  oder  Mißbrauch  damit  getrieben  werde". 
Vgl.  Bau-  u.  Kunstdenkm.  v.  Pommern.  I.  S.  372. 

Die  Beschreibung  des  Altaraufsatzes  von  E.  v.  Haselberg  im  1.  Bande  der 
Bau-  u.  Kunstdenkm.  v.  Pommern,  Stettin  1881  —  1902,  S.  480  f,  kann  nicht  zur 
Basis  einer  kunsthistorischen  Betrachtung  gemacht  werden.  Dieser  1.  Bd.  des  In- 
ventars —  schon  1880  begonnen  und  der  Einheitlichkeit  wegen  22  Jahre  später  ab- 
sichtlich in  der  „zuerst  gewählten  Form  der  "Veröffentlichung"  abgeschlossen  —  ist 
veraltet  und  unzureichend.  Das  im  Nachwort  (1902)  in  Aussicht  gestellte  „Er- 
gänzungsheft" ist  leider  noch  immer  nicht  erschienen. 
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Auf  den  Außenseiten  der  Flügel  ist  die  Verkündigung  dar- 
gestellt, links  der  Engel,  rechts  die  Jungfrau  Maria.  Diese  Malereien 
haben  stark  gelitten,  besonders  die  linke.  Der  Erzengel  Gabriel,  eine 
wuchtige  Erscheinung,  ist  nach  der  Seite  der  Madonna  hin  scharf  ins 
Profil  gerückt.  Da  er  das  Knie  vor  der  Auserwählten  des  Herrn  leicht 
beugt,  muß  er  den  Kopf  etwas  zurücklegen,  um  ihr  ins  Antlitz  schauen 
zu  können.  Seine  Züge  sind  regungslos.  Der  Kontur  seines  Gesichtes 
ist  hart,  fast  grob;  Nase,  Mund  und  Kinn  springen  stark  hervor.  Er 
ist  eher  häßlich  als  schön.  Das  glatt  zurückgestrichene,  durch  einen 
dunklen  Reif  zusammengehaltene  Haar  löst  sich  im  Nacken  in  kurze 
kräftige  Locken  auf.  Uber  seinem  Haupte  werden  mächtige,  stark 
geschwungene  und  lang  gefiederte,  grüngelbe  P'lügel  sichtbar,  deren 
größte  Federn  sich  tief  hinabsenken.  Das  weiße  Untergewand  und 
der  rote  Mantel  mit  grüngelbem  Futter  ist  in  wenigen  großen  Falten 
zusammengenommen.  Dazwischen  liegen  breite,  ruhige  Gewandflächen. 
Die  eine  Hand  hat  er  in  segnender  Gebärde  erhoben,  die  andere  hängt 
vor  dem  Körper  herab;  ihre  dünnen,  spitzen  Finger  scheinen  das 
Spruchband  zu  halten,  das  hoch  emporfiattert.  Darauf  steht  der 
englische  Gruß  aus  Lukas  1,  Vers  28:  „Ave,  gratia  plena:  Dominus 
tecum,  benedicta  (tu  in  mulieribus)".  Der  Hintergrund  auf  beiden 
Flügeln  ist  rot  mit  goldnen  (jetzt  dunklen)  Sternen. 

Der  rechte  Flügel  ist  etwas  besser  erhalten  (Taf.  VH,  2).  Die  Jung- 
frau Maria  steht  mit  gesenktem  Haupte  vor  dem  Engel.  Sie  schaut 
in  ein  geöffnetes  Buch,  das  sie  auf  der  rechten  Hand  graziös  balan- 
cierend gegen  ihren  Körper  lehnt.  Auf  der  einen  Seite  des  Buches  ist 
die  Antwort  verzeichnet,  die  sie  dem  Engel  am  Ende  der  Unterredung 
gibt:  ,,Ecce  ancilla  domini,  fiat  mi(c)hi  secundum  verbum  tu  um" 
(Lukas  I,  Vers  38).  Die  linke  Hand  ist  im  Gelenk  scharf  nach  oben 
abgebogen,  und  die  feinen  Spinnenfinger  machen  eine  spitze  Gebärde. 
Die  Haltung  der  Hand  ist  steif  und  gezwungen,  weil  der  dazugehörige 
Unterarm  den  von  beiden  Seiten  her  aufgerafften  Mantel  gegen  den 
Leib  preßt,  um  ihn  zusammenzuhalten.  Dieser  blaue  Mantel  mit  gelb- 
lichgrünem Futter  hüllt  die  ganze  Gestalt  ein.  Er  ist  auch  über  den 
Scheitel  geschlagen  und  fällt  zu  beiden  Seiten  des  Kopfes  in  breiten 
Flächen  herab.  Das  Haar,  das  die  Stirn  einrahmt  und  bis  zu  den 
Ohren  welhge  Bausche  bildet,  wird  durch  einen  Reif  oder  ein  Band 
zusammengefaßt.    Zu  beiden  Seiten  des  Halses  werden  aufgelöste, 
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lockige  Strähnen  sichtbar;  eine  große  goldene  Gloriole  umstrahlt  ihr 
Haupt.  Das  rote  Untergewand,  das  über  der  Brust  straff  anliegt,  läßt 
einen  Teil  des  Oberkörpers  entblößt.  Bei  aller  Geziertheit  in  Kopf- 
und  Handhaltung  entbehrt  diese  Figur  doch  nicht  einer  gewissen 
Größe.  Ruhe  und  Verinnerlichung,  Vornehmheit  und  zartes  Empfinden 
sind  ihr  eigen.  Aber  diese  Maria  ist  im  wesentlichen  ein  zu  jener 
Zeit  weit  verbreiteter  Madonnentypus,  auf  den  ich  an  anderer  Stelle 
noch  näher  eingehen  werde. 

Der  geöffnete  Schrein  (Taf.  VI)  wird  beherrscht  von  der  Schnitz- 
figur der  Madonna  mit  dem  Kinde,  für  die  er  geschaffen  ist.  Einteilung 
des  Ganzen  und  Anordnung  der  einzelnen  Teile  ist  diesem  Mittelpunkte 
untergeordnet,  es  ist  also  ein  ausgesprochener  Marienaltar.  Die  Haupt- 
figur steht  in  einer  Nische  der  Mitteltafel:  zu  beiden  Seiten  der  Ver- 
tiefung bleiben  Pfeiler  stehen,  die  durch  eine  mittlere  Horizontale  in 
eine  obere  und  untere  Hälfte  geteilt  sind,  und  diese  Teilung  setzt  sich 
auch  auf  den  Innenseiten  der  Flügel  fort. 

In  den  Flügeln  haben  früher  Einzelfiguren  gestanden,  Heilige 
natürhch,  auf  jeder  Seite  vier,  wie  aus  den  Befestigungsflächen  noch 
erkennbar  ist.  Was  für  Heilige,  das  können  wh*  in  Anlehnung  an  die 
typische  Auswahl  für  solche  Zwecke  höchstens  erraten,  aber  nicht 
sicher  feststellen.  Die  eingravierten  Nimben,  deren  Spuren  nocht  sicht- 
bar sind,  enthalten  keine  Umschrift,  wie  das  sonst  wohl  üblich  war. 

An  den  Flächen  zu  selten  der  Mittelfigur  standen  auf  eckigen, 
mit  Maßwerk  versehenen  Untersätzen  je  zwei  Engel  übereinander.  Die 
der  rechten  Seite  sind  fragmentarisch  noch  vorhanden.  Es  sind  feine 
zierliche  Figürehen,  die  sich  der  Madonna  zuneigen.  Die  mächtigen 
Schwingen,  die  hinter  ihnen  aufstiegen,  haben  sie  ohne  Zweifel 
noch  zierlicher  erscheinen  lassen.  Der  untere  spielt  auf  einer  Laute; 
vielleicht  haben  sie  alle  musiziert.') 

Auf  einem  ähnlichen  Untersatze,  wie  die  Engel,  steht  auch  die 
Hauptfigur  des  Schreines,  die  Madonna  mit  dem  Kinde  (Eichenholz, 
1,31  m  hoch  —  Taf.  VIII,  2).  Der  Künstler  hat  sich  bemüht,  das 
Standmotiv  sichtbar  zu  machen.  Die  Körperlast  ruht  auf  dem  rechten 
Bein,  dessen  Fuß  fest  aufgesetzt  ist.    Das  linke  entlastete  Bein  ist 


0  Vgl.  den  Krämer-Altar  in  Wismar,  Abb.  Inv.  v.  Mecklenburg-Schwerin. 
II.  S.  42. 
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leicht  gebeugt,  das  Kniegelenk  deutlich  markiert,  ja  mit  einer  gewissen 
Ungeschicklichkeit  auffälhg  gemacht.  Die  Hüftbiegung  nach  rechts 
erscheint  als  eine  natürUche  Folge  der  Belastung  der  linken  Körper- 
seite, keineswegs  mehr  als  eine  gotische  Körperschwingung.  Die 
Rhythmik  von  Bewegung  und  Gegenbewegung  soll  aus  der  Glieder- 
stellung selbst  fühlbar  gemacht  werden. 

Überhaupt  liegt  in  dieser  Figur  schon  eine  gewisse  Aktion.  In 
der  rechten  abgebrochenen  Hand  muß  die  Mutter  irgendetwas  gehalten 
haben,  worüber  sich  das  Kind  freut.  Es  stellt  den  rechten  Fuß  in 
eine  Mantelfalte  und  hüpft  auf  ihrem  Arme.  Der  Ausdruck  kind- 
liehen Lächelns  ist  dem  Künstler  noch  nicht  recht  geglückt.  In  aus- 
gesprochenem Gegensatz  zum  Kinde  ist  die  Mutter  aufgefaßt.  Dort 
lebhafte  Bewegung,  hier  völlige  Ruhe;  dort  Freude,  hier  Trauer!  Mit 
halbgeschlossenen  Augen  blickt  sie  selbstvergessen  vor  sich  hin.  Aber 
Milde  und  Güte  liegt  auf  ihrem  Antlitz.  Das  alles  wird  uns  bei 
der  Betrachtung  des  edlen  und  feinen  Profils  (Taf.  X,  1)  erst  so  recht 
nahe  gebracht.') 

Die  gleiche  ernste  und  doch  sanfte  Stimmung,  die  Körper- 
haltung und  Gesichtsausdruck  der  Mutter  offenbaren,  wiU  der  Künstler 
auch  durch  die  Behandlung  des  Gewandes  ausdrücken.  Die  Gewand- 
linien sollen  sprechen:  eine  Tendenz,  die  frühe  und  späte  Gotik 
miteinander  gemein  haben.  Eine  Fülle  von  Stoff  ist  in  schweren, 
weichen  Falten  um  den  Körper  drapiert.  Aber  nicht  nur  drapiert! 
Die  breiten,  bauschigen  Rundfalten  wiederholen  sich  nicht  in  schema- 
tischer  Weise  vom  oberen  bis  zum  unteren  Saume  des  Mantels,  ohne 
Rücksicht  auf  den  Körper  zu  nehmen,  wie  das  einer  Gruppe  nieder- 
deutscher Holzskulpturen  eigen  ist.  2)  Sie  hören  auf,  sobald  der 
vorgedrückte  Oberschenkel  es  erfordert.  An  dieser  Stelle  hegt  der 
Stoff  fest  auf  und  fällt  dann  zu  beiden  Seiten  und  unterhalb  des  Knies 

"Wer  nur  die  Faceansicht  betrachtet,  der  könnte  wohl  meinen,  die  Madonna 
habe  verschlafene  und  stumpfe  Gesichtszüge  und  der  etwas  vorgeschobene  Mund 
erwecke  den  Anschein,  als  ob  sie  schmolle.  Es  sind  hier  eben  bestimmte  Licht- 
und  Schattenwirkungen  zu  berücksichtigen,  die  den  Eindruck  irreleiten.  Wer 
sich  aber  in  die  Profilansicht  vertieft  (Taf.  X,  1),  der  wird  fühlen,  was  der  Künstler 
zu  leisten  vermochte  und  was  er  ausdrücken  wollte. 

Ich  erinnere  an  Gestalten  aus  den  Flügeln  zur  , güldenen  Tafel"  (Provinzial- 
museum,  Hannover),  aus  dem  Schnitzaltare  des  Mindener  Domes  (Kaiser-Friedrich- 
Museum,  Berlin),  aus  dem  1435  datierten  Neustädter  Altare  (Schweriner  Museum), 
aus  den  kleinen  Altarschreinen  in  Hoyer  und  in  Feldstedt  (Schleswig-Holstein). 
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ziemlich  glatt  hinab.  Nur  ganz  unten,  da  wo  es  eben  wieder  möglich 
und  glaubhaft  ist,  schließt  noch  ein  besonders  breiter,  großer  Faltenzug 
diese  Figurenhälfte  ab.  Aber  welch  erhabene  Ruhe  und  Würde  steckt 
in  diesen  schweren,  ernsten  Faltenbahnen! 

Will  man  es  nun  wagen,  die  dem  Werk  zugrunde  liegende 
künstlerische  Absicht  aufzudecken,  so  wird  man  etwa  sagen  dürfen: 
der  bildende  Künstler  strebte  danach,  die  traditionelle  Idealität  der 
Formensprache  mit  dem  sich  regenden  Bedürfnis  nach  Wirklichkeit 
in  Einklang  zu  setzen.  Und  das  ist  ihm  geglückt,  denn  wir  empfinden 
keine  Dissonanz  in  seinem  Werke.  Im  Gegenteil:  es  geht  alles  so 
prächtig  zusammen,  daß  wir  annehmen  dürfen,  jenes  Bild,  das  dem 
Künstler  während  des  Schaffens  vorschwebte,  müsse  in  lebendige 
Erscheinung  getreten  sein.  Diese  Madonna  ist  nicht  mehr  ein  Typus, 
sondern  eine  Individualität,  nicht  mehr  ein  Marienbild,  sondern  die 
heilige  Mutter  mit  ihrem  Kinde.  Davon  würde  ein  Vergleich  mit 
anderen,  zeitlich  und  örtlich  nahestehenden  holzgeschnitzten  Madonnen 
Niederdeutschlands  leicht  überzeugen. 

Wie  ist  diese  Gestalt  zusammengehalten!  Man  folge  nur  einmal 
dem  Kontur  des  Ganzen:  da  springt  nichts  hart  heraus;  überall  weiche 
Übergänge.  Unter  diesem  Gesichtspunkt  ist  auch  die  zur  Mutter  hin 
schräge  Stellung  des  Kinderköpfchens  zu  betrachten  und  vor  allem 
die  Anordnung  der  großen  Rundfalten  unter  dem  belasteten  linken 
Arm  der  Mutter.  Dieser  Arm  mit  dem  Kinde  tritt  an  andern  Skulpturen 
meist  in  unschöner  Ecke  aus  dem  Kontur  heraus.  Das  ist  hier  auf 
das  glücklichste  vermieden.  Wir  haben  nicht  das  Gefühl,  als  ob  das 
große  Kind  dort  oben  bedenklich  schwanke.  Wir  bleiben  ruhig;  und 
das  bewirkt  die  schwere,  hängende,  ja  fast  stehende  Gewandmasse  unter 
dem  Kinde,  die  beim  Tragen  gewissermaßen  hilft  und  Kind  und  Mutter 
fest  zusammenschließt.    Hier  liegt  das  statische  Moment  des  Werkes. 

Schon  an  dieser  Stelle  darf  nicht  verschwiegen  werden,  daß 
die  Stralsunder  Madonna  formal  gesehen  keine  freie  Erfindung  des 
Künstlers  ist.  Zwar  ist  sie  im  engeren  Kunstkreis  eine  singuläre 
Erscheinung,  aber  weit  ab  lassen  sich  direkte  Vorbilder  für  sie  auf- 
zeigen, die  wie  ein  Schema  benutzt  worden  sind.  Doch  war  die 
künstlerische  Persönhchkeit  ihres  Schöpfers  stark  genug,  um  aus  der 
alten  Form  etwas  Neues  hervorgehen  zu  lassen.  Diese  Auffassung,  die 
wir  aus  der  Betrachtung  des  Werkes  zunächst  für  sich  und  im  Verhältnis 
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zur  näheren  Umgebung  gewonnen  haben,  wird  auch  später  zu  Recht 
bestehen  bleiben. 

Die  einzelnen  Teile  sind  sorgfältig  und  fein  ausgearbeitet.  Das 
zeigt  sich  besonders  an  Krone,  Haar  und  Kopftuch  der  Mutter  und  an 
dem  einen  erhaltenen  Händchen  des  Kindes.  Die  Formen,  die  das 
Material  bedingt,  sind  nirgends  verleugnet.  Die  ganze  Figur  war 
natürlich  bemalt.  Auf  diese  Bemalung,  wie  sie  sich  aus  den  vor- 
handenen Farbresten  ergibt,  werde  ich  noch  zurückkommen.  Unter 
der  Bemalung  findet  sich  der  übliche  Kreidegrund  und  darunter,  mit 
Ausnahme  der  entblößten  Teile  der  Statue,  ein  Überzug  aus  grober 
Leinewand.  Bunt  bemalt  waren  auch  die  reichen  gotischen  Baldachine, 
die  sich  weit  heruntersenken,  fast  bis  auf  ein  Drittel  jeder  Höhe. 
Im  Vergleich  mit  Baldachinen  an  anderen  niederdeutschen  Altären 
aus  der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  sind  sie  nicht  besonders 
feingliederig,  eher  derb  und  kompakt.  Sollten  sie  vielleicht  in  Hannonie 
mit  dem  Ganzen  schwer  und  ernst  wirken?  Oder  erinnerte  man  sich 
bei  der  Ausführung  des  ornamentalen  Teiles  daran,  daß  dies  Werk 
für  die  Provinz  geschaffen  wurde? 

Nach  oben  schheßt  den  Schrein  eine  Balustrade  ab,  die  von  zwei 
kräftigen  Horizontalen  gebildet  wird.  Den  Raum  zwischen  ihnen  füllen 
Maßwerk,  Schriftzeichen  und  Wappenschilde  aus,  und  auf  der  oberen 
steht  eine  Reihe  von  Kreuzblumen. Das  ist  die  für  Niederdeutsch- 
land typische  Bekrönung.  Meist  fällt  sogar  der  Aufsatz  fort,  und  die 
Kreuzblätter  werden  unmittelbar  auf  den  glatten  Schrein  gesetzt.  Das 
Wesentliche  ist,  daß  den  niederdeutschen  Schnitzaltar  kein  empor- 
steigendes Strebe-  und  Rankenwerk  nach  süd-  und  westdeutscher 
Weise  bekrönt,  sondern  daß  er  horizontal  abschließt.  Goldschmidt 
erklärt  diese  Eigenart,  indem  er  ausführt,  daß  die  Gotik  erst  spät  in 
diese  Gegend  eindrang  und  daß  sie  in  der  Phantasie  des  Volkes  nicht 
den  Platz  eingenommen,  wie  in  anderen  deutschen  Landschaften.  2) 

Die  Balustrade  enthält  in  geschnitzten  gotischen  Minuskeln  die 
Worte:  „Maria"  und  „ihesus'-  und  außerdem  drei  Schilde,  die  das 
Wappen  der  Familie  Junge  wiedergeben. 

')  Nach  Haselberg  a.  a  0.  S.  481  sind  vier  hohe  Blumen  wenige  Jahre  vor 
der  Inventarisation  wieder  aufgesetzt,  als  Ersatz  für  die  fehlenden  alten  Stücke. 

*)  Vgl.  A.  Goldschmidt,  Lübecker  Malerei  und  Plastik  bis  zum  Jahre  1530. 
Lübeck  1890,  S.  9  a. 
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Die  Familie  Junge  hat  im  blauen  Schilde  einen  gelben  Schräg- 
rechtsbalken,  auf  welchem  zwei  rote  Rauten  liegen.  Den  Helm  schmückt 
eine  halbe  nackte  Menschengestalt  (ein  halber  Junge).  So  zeigt  das 
Wappen  ein  gut  erhaltenes  Siegel,  das  an  einer  im  Stralsunder  Stadt- 
archiv aufbewahrten  Urkunde  vom  Jahre  1482  befestigt  ist.')  Eine 
farbige  Zeichnung  des  Wappenschildes  ist  mir  im  Lübecker  Staats- 
archiv vorgelegt  worden. 

Die  beiden  äußeren  Schilde  an  der  Altarbalustrade  sind  die  ge- 
treuen farbig  ausgeführten  Wappenschilde  der  Famihe  Junge.  Die  halbe 
Menschengestalt,  die  zu  dem  vollständigen  Wappen  gehört,  konnte 
der  Künstler  hier  nicht  anbringen,  da  er  den  Helm  nicht  hatte.  In 
künstlerischer  Freiheit  vereinigte  er  daher  die  beiden  fehlenden  Ge- 
stalten auf  der  mittleren  Tafel.  Darum  sind  jetzt  dort  zwei  halbe 
Männergestalten  auf  Goldgrund  zu  sehen.  Freihch  sind  sie  bekleidet, 
sogar  mit  Hüten  und  voneinander  unterschieden:  rechts  ein  bärtiger 
Alter,  links  ein  junger  Mann.  Wer  den  Zusammenhang  nicht  kennt, 
wird  zunächst  an  Porträtköpfe  denken. 

Was  der  flüchtige  Beschauer  bei  dem  Anblick  der  edel  gebildeten 
Madonna-)  nur  ahnen  kann,  dürfen  wir  nun  als  gewiß  annehmen: 
der  Junge -Altarschrein  ist  in  unversehrtem  Zustande  ein  reiches  und 
bedeutendes  Werk  der  spätmittelalterlichen  Kunst  Niederdeutschlands 
gewesen.  Seine  farbige  Wirkung  war  in  vornehmem  Geschmack  auf 
Gold  und  Weiß  abgestimmt.  Vor  dem  glatten  Goldgrunde  des  Schi-eins 
stand  die  Madonna  in  weißem  Untergewand  und  weißem  Mantel  mit 
goldenen  Säumen,  auf  dem  Haupte  die  hohe  goldene  Krone.  Weiße 
Gewänder  mit  goldenen  Säumen  hüllten  die  vier  Engel  ein.    Nur  das 


')  Archiv  des  Klosters  zum  heiligen  Geiste.  XIX.  Nr.  4  (Stadtarchiv)  — 
Vgl,  den  Hinweis  bei  I.  A.  Dinnies,  Commentarii  de  senatu  Stralsundensi. 
Vol.  I.  p.  355  und  459.  Stralsund  1779.  Dinnies  war  1778  Bürgermeister  der  Stadt. 
Er  hat  mit  staunenswertem  Eifer  alles  zusammengetragen,  was  er  über  seine  Vater- 
stadt in  allen  ihm  zu  Gebote  stehenden  Quellen  nur  hat  finden  können.  Seine 
hinterlassenen  Handschriftenbände  füllen  zwei  Schränke  in  der  Ratsbibliothek.  Für 
heute  ist  er  kein  zuverlässiger  Gewährsmann  mehr,  da  ihm  verschiedene  später  auf- 
gefundene Quellen  noch  nicht  bekannt  waren. 

^)  Schon  P.  Kugler  in  seiner  Pommerschen  Kunstgeschichte  (Balt.  Studien 
8.  Jahrg.  1.  Heft),  Stettin  1840,  S.  204  sagt  von  ihr:  „Die  ganze  Gestalt  ist  sehr  edel 
gebildet".  Auf  ihn  stützt  sich  Hagemeister  in  seinem  „Gang  durch  die  Nikolai- 
kirche", Stralsund  1900,  S.  10;  und  Haselberg,  a.  a.  0.  S.  480,  der  noch  hinzufügt: 
„Gewandung  der  Maria  vorzüglich". 
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Blau  und  Rot  des  Mantelfutters  der  Madonna  mischte  irdische  Freude 
in  diese  himmlische  Feierlichkeit.  Es  erschien  auf  ihrer  rechten  Hüfte 
und  zog  sich  von  da  aus  vom  goldenen  Saume  begleitet  nach  links 
hinüber.  Die  ManteKalte,  in  die  das  Kind  den  Fuß  setzt,  ist  farbig. 
So  lief  hier  eine  kräftige  bunt-goldene  Horizontale  über  die  Figur  hin 
und  löste  für  das  Auge  des  Beschauers  Kind  und  Mutter  gewisser- 
maßen voneinander  los.  Das  Bunt  kehrt  wieder  unterhalb  des  rechten 
Handgelenkes  und  zweimal  in  den  hängenden  Falten  derselben  Seite. 
Auch  in  dieser  Bemalung  ist  ein  Streben  nach  Wirklichkeit  zu  er- 
kennen; man  denke  nur  an  den  typischen  goldenen  Mantel  früherer 
Zeiten. 

Farbenfreudiger  waren  vielleicht  im  Kontrast  zur  Mitteltafel  die 
Heiligen  in  den  Flügeln  gegeben.  Buntfarbig  leuchteten  die  Baldachine 
und  die  Balustrade;  Rot,  Grün,  Blau,  Gelb,  Gold  sind  noch  heute 
erkennbar.  Die  Buchstaben  zwischen  den  farbigen  Wappenschilden  und 
die  Kreuzblumen  schimmerten  wieder  golden  und  brachten  so  den  be- 
ruhigenden Ausklang  hinein.  Die  Vorstellung  dieser  fein  abgestimmten 
Polychromie  läßt  uns  ermessen,  welch  tiefen  Eindruck  dieser  Flügel- 
altar einst  auf  den  Beschauer  gemacht  haben  muß. 

Gegenwärtig  ist  der  Altarschrein  in  der  Sander-Florentzen-Kapelle 
untergebracht,  die  am  fünften  Joche  des  nördlichen  Seitenschiffes  liegt; 
dort  steht  er  an  der  Westwand  auf  einem  anderen  Altarfragment.  1839 
befand  er  sich  noch  im  Umgange  des  Chores;  im  Sommer  dieses  Jahres 
hat  ihn  Kugler  auf  seiner  Reise,  deren  Resultat  die  ,,  Pommersch  e  Kunst- 
geschichte" geworden  ist,  dort  gesehen.  Etwa  im  selben  Jahre  bezeichnet 
Weinreich')  den  Platz  im  Chorumgang  noch  näher:  außerhalb  über  der 
Tür,  die  zur  Sakristei  führt.  Am  Chorhaupt,  wo  sich  heute  die  Sakristei 
befindet,  lag  in  den  Kirchen  meist  die  Marienkapelle ;  vielleicht  auch  in 
der  Nikolaikirche,  und  dann  könnte  man  schüeßen,  daß  der  Altar- 
schrein  einst  in  dieser  Kapelle  aufgestellt  war.  Einer  solchen  Vermutung 


A.  L.  Weinreich,  Verzeichnis  der  Kunst-  und  Altertumsgegenstände  in  der 
St.  Nikolaikirche  zu  Stralsund;  aufgenommen  i.  J.  1839,  S.  34  —  Manuskript  im 
Kirchenarchiv  — :  „Die  nun  folgende  Türe  führt  zur  Sakristei  ....  Außerhalb 
über  der  Türe  steht  ein  ehemals  zu  einem  katholischen  Altare  gehörig  gewesener 
Aufsatz;  derselbe  ist  fast  ganz,  bis  auf  die  im  Hauptteile  befindliche  Statue,  Maria 
mit  dem  Christuskinde  darstellend,  ruiniert,  auch  sind  die  auf  den  Flügeln  be- 
findlichen Gemälde  nicht  zu  sehen,  da  erstere  festgenagelt  und  also  nicht  auf- 
zuschlagen sind." 
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scheint  zu  widersprechen,  daß  Dinnies,')  der  auch  ein  Verzeichnis  der 
Altäre  der  Nikolaikirche  —  ohne  Berücksichtigung  der  Altaraufsätze  — 
gibt,  unter  Nr.  18  einen  Jungfrau  Marien-Altar  erwähnt,  welcher  nach 
einer  Urkunde  1483  „prope  armarium'^  gestanden  haben  soll.  Mit 
diesem  Hinweis  jedoch  ist  nicht  viel  anzufangen,  ich  füge  ihn  nur  der 
Vollständigkeit  halber  hinzu. 

Herkunft  und  Entstehungszeit. 

Wer  die  niederdeutsche  Kunst  des  Mittelalters  kennt,  der  ist 
gewohnt,  nicht  nach  dem  Namen  des  Künstlers  zu  fragen,  der  hinter 
dem  einzelnen  Kunstwerk  steht,  sondern  sich  mit  der  Frage  nach 
Herkunft  und  Entstehungszeit  im  allgemeinen  zu  begnügen.  Datierte 
Werke  sind  selten,  noch  seltener  bisher  solche,  die  einer  bestimmten 
Hand  zugeschrieben  werden  können.  Auf  Namen  kommt  es  auch  zu- 
nächst nicht  an.  Die  Hauptsache  ist,  daß  erst  einmal  anonyme  Künstler- 
persönhchkeiten  durch  stilistische  Vergleichung  herausgearbeitet  werden. 
Dazu  aber  ist  nötig,  daß  Gruppen  von  solchen  Kunstwerken  gebildet 
werden,  die  stihstisch  in  engstem  Zusammenhange  miteinander  stehen 
und  so  den  Schluß  auf  Entstehung  in  derselben  Werkstatt  oder  durch 
dieselbe  Hand  ermöglichen.^) 

Die  Feststellung  der  Herkunft  und  Entstehungszeit  des  Junge- 
Schnitzaltares  ist  nicht  besonders  schwer.  Ai'chivahsche  Nachrichten 
und  stilistisches  Vergleichsmaterial  stehen  zur  Verfügung.  Zwar  be- 
sitzen wir  keine  Stiftungsurkunde,  aber  Stifterwappen  oben  am  Altare 
selbst.  Was  sollen  die  Wappenschilde,  die  ich  mit  denen  der  Famihe 
Junge  identifiziert  habe,  anders  bedeuten,  als  daß  diese  Familie  den  Altar 
gestiftet  hat? 

•)  I.  A.  Dinnies,  Excerpta  ex  libris  civitatis  et  protocoll.  senatus.  I.  (Ges.  Nach- 
richten V.  d.  Kirchen-  und  geistl.  Stiftungen  zu  Stralsund  S.  10  Anm.):  „Altare 
beatae  Mariae  Virginis  prope  armarium  in  ecclesia  S.  Nicolai  occurrit  in  testamento 
Ludolphi  de  Dörpen  de  anno  1483,  Diplomatar.  Fratr.  Kaland.  num.  25". 

^)  Man  sollte  sich  dabei  an  wirklich  augenfällige,  für  jeden  sichtbare  stilistische 
Zusammenhänge  halten.  Friedrich  Knorr  hat  das  in  der  engeren  Gruppe,  die  er 
um  den  Neukirchener  Altar  bildet,  getan  (in  seiner  Dissertation  „Der  Meister  des 
Neukirchener  Altars.  Kiel  1903).  G.  F.  Hartlaub  scheint  mir  in  seinem  Aufsatz  „Zur 
Hanseatischen  Kunst  des  Mittelalters"  diese  Grenze  zu  überschreiten  und  zu  hypo- 
thetisch vorzugehen  (Zeitschr.  f.  bild.  Kunst,  48.  Jahrg.  1912/13  S.  127). 
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Nun  läßt  sich  feststellen,  daß  die  Familie  Junge  zu  Anfang  des 
15.  Jahrhunderts  von  Lübeck  her  nach  Stralsund  gekommen  ist.  Viele 
Stralsunder  Bürgernamen')  weisen  darauf  hin,  daß  solche  Wanderung 
von  Westen  nach  Osten  etwas  Gewöhnliches  war.  Aufzeichnungen 
über  die  Famihe  in  den  genealogischen  Registern  des  Staatsarchivs 
in  Lübeck  brechen  mit  dem  Jahre  1422  ab.  In  diesem  Jahre  sind  die 
vier  Söhne  (Albert,  Everhard,  Georg,  Diedrich)  des  1421  verstorbenen 
Ratmanns  Tidemann  Junge  und  seiner  Ehefrau  Katharina  Swarting, 
Herrn  Konrad  von  Urden's  Witwe,  wohl  wegen  der  Erbschaftsreguhe- 
rung  noch  einmal  in  der  Vaterstadt  vereinigt.  Im  selben  Jahre  aber 
finden  wir  im  ältesten  Stralsunder  Bürgerbuch  die  Eintragung:  „1422 
Tideke  Junghe(n)  cum  quo  Albertus  Junge".  Diedrich  wird  hier  als 
Bürger  aufgenommen,  und  sein  Bruder  Albert  bürgt  für  ihn,  muß  also 
schon  länger  dort  und  damals  bereits  ein  achtbarer  Bürger  gewesen 
sein.  Ein  Halbbruder  beider,  Simon  von  Orden,  ebenfalls  aus  Lübeck 
gebürtig,  war  gleichfalls  ein  angesehener  Mann  in  Stralsund  und  1421 
Bürgermeister  der  Stadt.  Daß  ein  dritter  Bruder  Georg  auch  hier  lebte, 
erfahren  wir  aus  einer  späteren  Nachricht. 

Albert  Junges  Ansehen  nimmt  mehr  und  mehr  zu. 2)  1426  war 
er  Gewandhausaltermann,  1432  kommt  er  zuerst  als  „Rathmann  thom 
Sunde'*^)  und  Provisor  des  Hospitals  zum  Heihgen  Geiste  vor.  Im 
Jahre  1434  wird  er  nebst  dem  Bürgermeister  Cord  Bischop  auf  den 
hanseatischen  Convent  zu  Lübeck  abgeordnet,  wie  aus  dem  Rezesse 
dieses  Jahres  erhellt.  Als  Kamerarius  wird  er  1443  erwähnt.  Er 
starb  im  Jahre  1446  und  hinterließ  aus  erster  Ehe  mit  Talcke,  des  Rats- 
verwandten Henning  Witten  Tochter,  acht  Kinder,  aus  zweiter  Ehe  mit 
Gertrud,  des  Ratsverwandten  Albert  Harteger's  Tochter,  einen  Knaben. 
Aus  seinem  Testamente  geht  hervor,  daß  er  über  große  Reichtümer  ver- 
fügte. Zehn  Jahre  später  teilten  die  drei  Söhne  Tideke,  Henning  und 
Albert  nochmals  unter  sich.  Der  älteste  von  ihnen,  Tideke  —  übrigens 
war  seine  erste  Frau  Brigitta  eine  Tochter  des  Greifswalder  Bürger- 

1)  Hermann  von  Travemünde,  Proconsul  1293;  Christian  von  Bremen,  Rats- 
herr 1328;  Johann  von  Wismar,  Consul  1343;  Wolther  von  Minden,  Proconaul  1355; 
Albert  Gyldenhusen  (Ort  i.  Westf.),  Proconsul  1369;  Arnd  von  Soest,  Proconsul  1400; 
Hans  Westphal,  Ratsherr  1481  u.  a.  m. 

2)  Vgl.  Dinnies  a.  a.  0.  I.  S.  353  £f  und  VI.  Taf.  XX. 

*)  Vgl.  auch  A.  Brandenburg,  Gesch.  d.  Magistrats  d.  Stadt  Stralsund  bes.  d. 
früheren  Zeit.    Nebst  einem  Verzeichnis  der  Mitglieder  derselben.    Stralsund  1837. 
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meisters  Bertram  von  Lübeck  —  machte  um  die  gleiche  Zeit  Geldgeschäfte 
mit  dem  Herzog  Wartislaff,  der  an  ihn  Dörfer  verkauft  und  verpfändet:') 
ein  Beweis,  wie  reich  die  Famihe  gewesen  sein  muß.  Ihre  mannigfachen 
Beziehungen  zu  Lübeck  machen  die  Bestellung  des  Altarschreins  in  dem 
damaligen  Kunstzentrum  Niederdeutschlands  ebenso  verständhch,  wie 
ihi-  Reichtum  die  Kostbarkeit  des  Werkes.  Welche  Anhaltspunkte  aber 
bietet  uns  die  Familiengeschichte  für  den  Zeitpunkt  der  Stiftung? 

Ehe  die  Junges  zu  den  Ratsfamilien  gehörten,  erscheint  die  Stiftung 
höchst  unwahrscheinlich.  So  hätten  wir  mit  dem  Jahre  1432  einen 
terminus  ante  quem  non  festgelegt.  Sehr-  wohl  denkbar  wäre  es,  daß 
die  Kinder  nach  dem  Tode  des  Vaters  1446  den  Altar  stifteten  oder 
die  Witwe  aus  Anlaß  ihrer  baldigen  Wiederverheiratung  mit  dem  Rats- 
herrn Heinrich  von  Haren,^)  der  Provisor  an  der  St.  Nikolaikirche  war. 
Am  verlockendsten  aber  ist  die  Annahme,  daß  der  Altar  nach  1456 
von  der  Familie  Junge  errichtet  worden  ist  zur  Sühne  für  eine  Mord- 
tat, die  ein  Familienmitglied  in  diesem  Jahre  begangen  hatte.  Frau 
Wobbeke,  Nicolas  Brunswig's  Witwe  und  des  Ratmanns  Johann  Gylden- 
husen  Tochter,  wird  1456  von  ihrem  Ehemann  Jürgen  Junge  (einem 
Bruder  Albert  Junges)  umgebracht,  weshalb  derselbe  flüchtig  werden 
muß  und  darauf  aus  der  Stadt  verfestet  wird.^)  Im  Verfestungsbuch 
der  Stadt  findet  sich  die  Eintragung:*) 
Anno  56 

„Jurghen  Junghe  is  hir  vorvestet  mit  alleme  Lubeschen 
rechte,  alzo  langhe  unde  breit,  also  der  Sundesschen  bede 
utwiset,  beyde  to  lande  unde  to  watere,  umme  der  undat 
willen,  dat  he  Wobbeken  sin  echte  husvrouwe  vormordet  heft 
unde  heft  se  ghebracht  van  deme  levende  to  dem  dode.  Weret 
sake,  dat  Wobbeken  vrunt  Jurghene  wor  an  quemen  und  wolden 
ene  towen  mit  Lubeschem  rechte,  dede  he  deme  rechte  wedder- 
stal,  scloghen  see  ene  dar  over  dot,  dar  drofte  se  nyne  pine 
edder  nod  umme  liden,  und  alle  de  jeghen(!),  de  ene  huzen, 
haven  edder  heghen,  so  schal  de  wert  des  gastes  entghelden 
unde  schal  de  sulve  pine  unde  not  myt  em  an  gan." 

1)  0.  St.  Arch.  Stettin,  von  Bohlensches  Verzeichnis  Nr.  96/97. 
^)  Vgl.  Dinnies  a.  a.  0.  I.  S.  357. 
')  Vgl.  Dinnies  a.  a.  O.  VI.  Taf.  XX. 

*)  Das  Verfestungsbuch  der  Stadt  Stralsund  von  0.  Francke,  mit  einer  Ein- 
leitung von  F.  Frensdorff  (Hans.  Gesch. -Quellen,  hrsg.  v.  Ver.  f.  hans.  Gesch.  I,). 
Halle  1875,  S.  85  Nr.  680. 
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Bei  dem  hohen  Ansehen,  in  dem  beide  Famihen  standen,  —  denn 
auch  die  Gyldenhusen'j  gehörten  zu  den  vornehmsten  und  begütertsten 
Einwohnern  der  Stadt  —  muß  diese  Tat  ein  ungeheures  Aufsehen 
erregt  haben,  zumal  sowohl  ein  Neffe  des  Mörders,  Simon  Junge,^) 
wie  auch  ein  Bruder  der  Ermordeten,  Henricus  Gyldenhusen,'^)  dem 
geistlichen  Stande  angehörten.  Da  ist  es  wohl  möglich,  daß  zu  den 
Bedingungen,  unter  denen  sich  die  J'amilien,  wie  es  scheint  in  aller 
Stille,^)  wieder  versöhnten,  auch  die  Stiftung  eines  Altares  gehörte. 
Aber  sicher  ist  das  keineswegs,  nur  eine  verführerische  Kombination  von 
Tatsachen.  Der  Inhalt  einer  Urkunde  vom  23.  April  des  Jahres 
1457  scheint  sie  sogleich  zu  zerstören,  vorausgesetzt,  daß  es  nur  diesen 
einen  Altar  der  heiligen  Jungfrau  in  der  Kirche  gegeben  hat:  „Ludeke 
Otmers,  Bürger  zum  Sunde,  erklärt  sich  damit  einverstanden,  daß  die 
von  seinem  Vater  gestiftete  Lesemesse  am  Altare  der  heiligen  Jungfrau 
zu  St.  Nikolaus  fortan  gesungen  werden  möge."*) 

Dieser  Altar  muß  also  bereits  früher  dagewesen  sein,  und  so  ver- 
macht auch  schon  1445  Jacob  Herder,'^)  der  Schwiegersohn  des  Bürger- 
meisters Albert  Kummerow,  Geld  und  Gut  „to  dem  lowe  unser  lewen 
frouwen  in  S.  Niclaves  kerken".  Das  könnte  auch  auf  unsern  Altar 
gehen,  und  die  Stiftung  am  „altare  beatae  Mariae  virginis"  von  1483  eben- 
falls:^) alles  Möglichkeiten,  aus  denen  aber  nichts  Sicheres  zu  schließen 
ist.  Man  muß  sich  eben  gegenwärtig  halten,  daß  mit  „Altar"  nur  ein 
Tisch  (mensa),  ein  geweihter  Platz  gemeint  ist,  an  dem  kirchliche 
Handlungen  aller  Art  vorgenommen  wurden.    Um  die  nötigen  Mittel 

1)  Die  Gyldenhusen  müssen  auch  über  Lübeck  nach  Stralsund  gekommen 
sein.  Eine  Linie  ist  nach  Dinnies  dort  geblieben  (VI.  Taf.  8).  Auch  verwandtschaft- 
liche Beziehungen  zwischen  ihnen  und  den  Junges  scheinen  um  1400  schon 
bestanden  zu  haben.    Vgl.  Dinnies  I.  S.  253. 

^)  Soll  allerdings  vor  1456  gestorben  sein.    Dinnies  VL  Taf.  XX. 

•■')  „Post  decessum  et  obitum  Wobbeken  Brunswiks  alias  uxoris  Georgii 
Jungen  p.  m.  dnus  Henricus  Gildenhusen  presbiter  f rater  ejus  devenit  ad  here- 
ditatem  .  .  .  .«  Dinnies  VI.  Taf.  VIII  Anm.  20. 

*)  Die  Tat  muß  schnell  totgeschwiegen  worden  sein.  Nirgends  als  im  Ver- 
festungsbuch  findet  sich  eine  Bemerkung  darüber,  wir  hören  nur  noch,  daß  Didrich 
Junge  1457  von  seinem  Onkel  Jürgen  Junge  das  halbe  Dorf  Jabelitz  kauft  Dinnies 
I.  S.  438. 

Aus  dem  Verzeichnis  der  Urkunden  der  Nikolaikirche  (im  Stadtarchiv  zu 
Stralsund)  Nr.  14. 

Vgl.  Dinnies,  Excerpta  I.  2.  Teil,  S.  10  (eingefügter  Zettel). 
')  Vgl.  oben  S.  46  Anm.  1. 
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für  diese  Handlungen  (Messen,  Almosen  Verteilungen  u.  dergl.)  auf- 
zubringen, werden  Stiftungen  gemacht.  So  wird  „Altar"  fast  gleich- 
bedeutend mit  „Stiftung-'.  Jede  Kirche  wollte  natürhch  möglichst  viele 
Altäre  haben.  In  der  Nikolaikirche  sollen  allein  56  gewesen  sein.') 
Ein  solcher  Altartisch  wurde  in  der  Regel  mit  einem  künstlerischen 
Aufsatz  geschmückt,  entweder  gleich  bei  Errichtung  oder  später.  Er- 
wähnt wird  aber  immer  nur  der  Altar  und  nicht  sein  Schmuck.  Darum 
kann  man  höchst  selten  mit  absoluter  Sicherheit  behaupten,  daß  zu 
einem  Altar  ein  bestimmter  vielleicht  dem  Inhalt  der  Darstellung  nach 
passender  Aufsatz  gehört  hat.    So  liegt  der  Fall  auch  hier. 

Außerdem  wissen  wir  noch  aus  einem  andern  Grunde  nicht,  ob 
die  angezogenen  Stellen  sich  auf  den  Junge -Altar  beziehen.  Es  ist 
die  Frage:  gab  es  nur  einen  Marienaltar  in  jeder  Kirche  oder  mehrere? 
Die  Sache  wird  so  liegen:  es  gab  einen  von  der  Kirche  angelegten  Haupt- 
Marienaltar,  an  den  alle  Stiftungen  sich  knüpfen  konnten;  das  lag  im 
Interesse  der  Priesterschaft.  Daneben  aber  konnten  Privat-  oder  Zunft- 
altäre vorhanden  sein,  die  auch  der  Jungfrau  Maria  gewidmet  waren. 

Die  zufällig  überlieferten  Stellen,  die  sich  auf  einen  Marienaltar 
in  der  Nikolaikirche  beziehen,  bleiben  also  wertlos  für  die  Datierung 
des  Junge- Schreins.  Wir  müssen  uns  dabei  bescheiden,  aus  der 
Familiengeschichte  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  festgelegt  zu  haben, 
daß  er  in  der  Zeit  zwischen  1432—1457  entstanden  sein  wird.  Viel- 
leicht gehngt  es  mit  Hilfe  stilkritischer  Vergleichung,  diese  Zeitspanne 
von  25  Jahren  noch  einzuschränken  und  den  Ursprung  aus  dem  nieder- 
deutschen Kunstzentrum  zu  beweisen. 

Stilistische  Einordnung. 

Bei  einiger  Vertrautheit  mit  dem  lübischen  Kunstkreis  wird  jeder, 
der  den  Stralsunder  Junge -Altar  betrachtet,  ohne  weiteres  auf  seine 
westliche  Provenienz  geführt  werden.    In  den  Malereien  der  Flügel- 

1)  Franz  Wessel,  1541  Bürgermeister  von  Stralsund,  hat  nach  Einführung  der 
Reformation  eine  Zusammenstellung  der  Altäre  der  Marienkirche  gemacht,  lediglich 
um  festzustellen,  was  für  Stiftungen  dazu  gehörten  und  was  der  Kirche  durch  sie 
einst  zugeflossen  war.  Hierzu  fügt  er  auch  eine  , Summa  aller  karken  tome  Stral- 
sunde  vnd  dersulven  egendome".  Vgl.  Dr.  Nicolaus  Gentzkows  Tagebuch  v.  J. 
1558—67  i.  Auszügen.  Nebst  drei  Anhängen.  A.  d.  Handschr.  hrsg.  v.  E.  Zober  1870 
(Vereinschr.  d.  Greifswalder  Abt.  d.  Ges.  f.  Pomm.  Gesch.  u.  Altertumsk.)  S.  469  u.  486. 
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außenseiten  wird  er  lübische  Typen  wiedererkennen,  in  den  Schnitzereien 
der  Mitteltafel,  besonders  der  Madonna,  den  gleichen  Kunstcharakter 
herausfühlen.  Die  hohe  Krone  mit  dem  breiten  Reif,  der  für  lübische 
Werke  typisch  ist,  wird  ihm  vielleicht  einen  ersten  Anhaltspunkt 
bieten.  Stellt  er  dann  fest,  daß  das  Ganze  aus  Eichenholz')  geschnitzt 
und  zum  größten  Teil  unter  dem  Malgrund  mit  grober  Leinewand  über- 
zogen ist,  so  wird  er  sich  in  seiner  Vermutung  bestärkt  fühlen.  Die 
stilistischen  Gründe  für  den  Lübecker  Ursprung  des  Altarschreins 
halten  aber  auch  stand,  wenn  man  sie  schärfer  ins  Auge  faßt. 

Flügelmalereien. 

Wir  gehen  dabei  von  den  Flügelmalereien  aus,  welche  die  Ver- 
kündigungsszene darstellen.  Ein  Tafelgemälde  gleichen  Inhalts,  das 
Bruchstück  eines  Flügels  vom  ehemaligen  Hochaltar  der  Marienkirche, 
befindet  sich  im  Museum  zu  Lübeck.  Nach  der  Datierung  des  Altares 
ist  es  zwischen  1415 — 25  entstanden.  Die  Jungfrau  dieses  Gemäldes 
vertritt  den  Frauentypus,  der  in  der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  in 
Lübeck  der  herrschende  war. 2)  Er  findet  sich  auch  in  den  Halbfiguren 
des  Predellenfragments  vom  gleichen  Altare  in  der  Marienkirche, 2)  und 
auf  der  Predella  des  Altars  in  Böslunde  (Dänemark),  der  in  Lübeck 
gearbeitet  sein  soll.^)  Die  Jungfrau  und  der  Engel  Gabriel,  der  eben- 
falls als  eine  typische  Figur  dieser  Epoche  aufgefaßt  werden  kann, 
kehren  mehr  oder  minder  abgewandelt  wieder  in  den  Verkündigungs- 
darstellungen auf  den  Schwartauer  Altarfiügeln,  auf  den  Flügelfragmenten 
vom  Altar  aus  Neustadt  in  Holstein^)  und  auf  den  Flügeln  des  Stecknitz- 
fahrer-Altars im  Lübecker  Dom. 

Von  allen  diesen  Malereien  scheinen  nur  die  schönen  gemalten 
Flügel  des  1435  in  Lübeck  geschaffenen  Altares  aus  Neustadt  an  der 

1)  Die  Lübecker  Zunftbestimmung  enthielt  den  Satz:  „Vortmer  schal  nymand 
eyn  gheestlick  werck  maken,  dan  van  eycken  holte."  Vgl.  Qoldschmidt  a.  a.  0.  S.  31. 
0  Vgl.  Goldschmidt  a.  a.  O.  S.  5  £f,  Abb.  Taf.  3. 

')  Vgl.  P.  Beckett,  Altartavler  i  Danmark  fra  den  senere  middelalder.  Kopen- 
hagen 1895,  S.  24,  Taf.  I— V. 

*)  Sicher  eine  Lübecker  Malerei,  den  Schwartauer  Flügeln  sehr  nahe  stehend; 
jetzt  im  Museum  Vaterland.  Altertümer  in  Kiel.  Hier  allein  ist  mir  die  Erlaubnis 
versagt  worden,  die  Tafeln  photographieren  zu  lassen,  und  ich  muß  mich  daher  auf 
diese  Erwähnung  beschränken. 
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Elbe  (Schweriner  Museum)  ein  wenig  abzuweichen.  Die  Figuren  sind 
hier  von  einer  natürhcheren  Grazie  und  um  einen  Grad  liebhcher  und 
weicher.  Sie  zeigen  eine  große  Übereinstimmung  mit  den  Malereien 
auf  der  Hinterseite  der  Außenflügel  der  sogenannten  Lüneburger 
„Güldenen  Tafel"  (Provinzialmuseum  zu  Hannover),  die  nach  der 
Aufschrift  im  Museum  um  1390  entstanden  sein  soU. ')  Man  vergleiche 
nur  die  Szenen  der  Gefangennahme  auf  beiden  Altären  miteinander, 
oder  die  kniende  Maria  in  der  Himmelfahrt  Christi  vom  Altar  in 
Hannover  mit  jener  in  der  Anbetung  vom  Neustädter  Altar.  ^)  Hierher 
mögen  auch  die  Flügelmalereien  des  Altars  zu  Hoyer  (Kreis  Tondern) 
gehören,  der  nach  Matthaei^)  ganz  zu  Anfang  des  15.  Jahrhunderts 
entstanden  ist  und  zu  Lübeck  oder  Hamburg  Beziehung  haben  kann. 

Wie  weit  für  die  Bildung  dieser  Typen  und  für  die  Lübecker 
Malerei  dieser  Zeit  überhaupt  —  abgesehen  von  der  niederrheinischen 
und  westfälischen  Kunst  —  schon  die  Persönlichkeit  Meister  Franckes 
von  Einfluß  war,  vermag  ich  hier  nicht  zu  entscheiden.  Das  muß  einer 
besonderen  Untersuchung  des  Francke- Kreises  vorbehalten  bleiben.*) 

1)  Abbildungen  der  Flügelmalereien  beider  Altäre  existieren  noch  nicht. 
Eine  Veröffentlichung  des  ganzen  Lüneburger  Altarwerkes  wird  von  selten  des 
Provinzialmuseums  zu  Hannover  geplant. 

2)  Die  Geburt  Christi  des  Neustädter  Altares  halte  man  neben  jene  auf  dem 
Altar  der  Marienkirche  in  Dortmund  (Westfalen) :  Mutter  mit  Kind  und  Joseph 
entsprechen  sich  völlig  in  den  Typen.  Diese  Gemälde  sind  überhaupt  sehr  lehrreich 
für  die  Erkenntnis  des  nahen  Verhältnisses,  in  dem  lübische  und  westfälische  Kunst 
zueinander  stehen.  Vgl.  A.  Ludorff,  Die  Bau-  u.  Kunstdenkm.  v.  Westfalen.  II. 
Münster  i.  W.  1894,  S.  35,  Abb.  Taf.  19. 

')  Vgl.  A.  Mattbaei,  Werke  der  Holzplastik  in  Schlesw.  Holst,  bis  zum  Jahre  1530. 
Leipzig  1901,  Textbd.  S.  76,  Abb.  Taf.  IX. 

*)  Seit  der  Entdeckung  Meister  Franckes  schwebt  das  Problem,  welche  Stadt 
in  künstlerischer  Hinsicht  der  Hansevorort  gewesen  ist:  Hamburg  oder  Lübeck. 
Vgl.  F.  Schlie,  Der  Hamburger  Meister  vom  Jahre  1435.  Lübeck  1897;  A.  Lichtwark, 
Meister  Francke.  Hamburg  1899,  S.  65  ff;  ferner  von  demselben  Verfasser:  Meister 
Bertram.  Hamburg  1905,  S.  172  ff;  A.  Matthaei  a.  a.  0.  S.  226  ff;  F.  Knorr,  Der 
Meister  des  Neukirchener  Altars.  Kieler  Dissertation,  S.  42  ff  und  zuletzt  G.  F. 
Hartlaub,  Zeitschr.  f.  b.  K.  48.  Jahrg.  1912/13,  S.  127  ff. 

'•')  Für  die  Preetzer  Altarmalereien  hat  Goldschmidt  den  Zusammenhang  mit 
dem  Francke-Kreis  festgelegt  (Repert.  XXI,  S.  116—21),  für  die  Malereien  des 
Hauptaltars  in  St.  Jürgen  -  Wismar  Knorr  ihn  angedeutet  (a.  a.  0.  S.  44)  und  ich 
selbst  habe  ihn  erkennen  können.  „Spuren  Franckes  fand  ich  bis  nach  Pommern 
überall",  schreibt  Lichtwark  (Meister  Bertram,  S.  177).  Für  ein  Werk  verwandten 
Stils,  nur  „erheblich  geringer  und  wesentlich  altertümlicher  im  Charakter"  hält  er 
den  Göttinger  Altar  (Provinzialmuseum  Hannover),  der  im  gleichen  Jahre  1424 
wie  der  Thomas- Altar  geschaffen  wurde  (Lichtwark,  Meister  Francke,  S.  50). 

4» 
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Nur  mit  Bezug  auf  unsern  speziellen  Fall  wird  hier  von  Franckes 
Art  noch  zu  sprechen  sein. 

Kehren  wir  nun,  nachdem  wir  einen  kurzen  Überblick  über  die 
erhaltenen  Lübecker  Malereien  aus  der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts 
gewonnen  haben,  zu  den  Flügelgemälden  des  Stralsunder  Altars  zurück. 
Es  ist  augenfällig,  daß  unsere  Jungfrau  Maria  dem  lübischen  Frauen- 
typus jener  Zeit  entspricht.  Das  zeigt  sich  in  Form  und  Ausdruck  des 
Gesichts,  in  der  Haartracht,  in  den  Falten  am  Halse,  in  der  Gewand- 
behandlung, und  besonders  in  den  charakteristischen  Händen.  Und  doch 
ist  die  Gesichtsbildung  dieser  Maria  feiner  und  zarter  als  auf  allen  oben 
erwähnten  Darstellungen  der  Verkündigung.  Einige  von  ihnen  mögen 
durch  die  Restauration  etwas  eingebüßt  haben,  wie  namentlich  die  Reste 
der  Malereien  vom  Hochaltar  der  Marienkirche.  Manches  Gemälde 
mit  einer  Frauengestalt,  die  der  unsrigen  ganz  nahe  stand,  mag  mit 
so  vielen  anderen  Schätzen  untergegangen  sein.  Jedenfalls  ist  mir  nicht 
in  Lübeck,  sondern  nur  in  Soest  in  Westfalen  eine  heilige  Dorothea^) 
mit  den  fein  pointierten  Gesichtszügen  der  Stralsunder  Maria  begegnet. 

Den  über  den  Kopf  geschlagenen  Mantel  finden  wir  in  den 
Malereien  des  Neustädter  Altars  (Schwerin),  der  Schwartauer  Altar- 
flügel und  der  Flügel  des  Stecknitzfahrer- Altars,  wie  ja  auch  Meister 
Francke  dies  Motiv  vielfach  verwendet.  Nirgends  aber  fällt  der  Mantel 
in  so  breiten,  di-eieckigen  Flächen  neben  Kopf  und  Hals  herab,  wie 
bei  unserer  Madonna.  Ihr  kommt  in  dieser  Beziehung  wiederum  eine 
westfälische  Maria  am  nächsten,  nämlich  jene  in  der  Anbetung  der 
Könige  auf  dem  schon  erwähnten  Altare  2)  in  Dortmund. 

Für  die  Vergleichung  des  Engels  Gabriel  auf  dem  linken  Außen- 
flügel des  Junge -Altars  bietet  sich  in  Lübeck  selbst  Material.  Mit 
dem  Verkündigungsengel  vom  Hochaltar  in  der  Marienkirche  stimmt 
er  nur  noch  im  allgemeinen  überein:  in  den  Händen,  in  den  hoch  auf- 
schießenden Flügeln  und  in  der  Gewandbehandlung.  Kopfbildung 


0  Abb.  bei  Ludorff  a.  a.  O.  XVI.  S.  140,  Taf.  127:  „zwei  Tafelbilder  (aus  der 
Walpurgis-Klosterkirche,  Soest),  gotisch  (Konrad  von  Soest),  Dorothea  und  Odilia." 
Vgl.  auch:  „Verz.  d.  Gemälde  i.  Landesmuseum  d.  Provinz  Westfalen",  hrsg.  v. 
P.  Koch.  Münster  i.  W.  o.  J.  S.  3  u.  4  (mit  Literaturangaben).  Goldschmidt 
(a.  a.  0.  S.  5  a)  stellt  die  Malereien  des  Grabower  Altares  von  1379  (Kunsthalle, 
Hamburg)  auch  schon  mit  einer  Altartafel  aus  der  Soester  Walpurgiskirche 
zusammen  (Landesmuseum,  Münster  Nr.  4). 

«)  Vgl.  oben  S.  51  Anm.  2. 
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und  Gesichtsausdruck  weichen  ab.  Näher  steht  er  dem  Engel  der 
Verkündigung  auf  dem  Stecknitzfahrer-Altar  und  am  nächsten  nach 
meiner  Auffassung  jenem  auf  den  Schwartauer  Altarflügeln  (Taf.VII,  1). 
Stellte  man  den  Kopf  dieses  Engels  ganz  ins  Profil,  dann  würde  man 
fast  das  Profil  des  Stralsunder  Engels  vor  sich  sehen.  In  der  Wucht 
des  Ausdrucks  freilich  käme  er  letzterem  nicht  gleich.  Aber  Nase,  Mund 
und  Kinn  würden  ebenso  stark  hervortreten.  Das  Haar  ist  bei  unserem 
Gabriel  etwas  anders,  mehr  glatt  nach  hinten  gestrichen  und  durch 
ein  Band  zusammengehalten.  Im  wesentlichen  jedoch  ist  es  dasselbe 
wie  in  Schwartau:  hier  wie  da  vorn  wenige  ausspringende  und  hinten 
viele  Locken,  zu  Büscheln  vereinigt. ') 

Auf  die  Physiognomie  dieses  Engels  —  und  damit  auf  den 
Schwartauer,  Neustädter  (Holstein)  und  vielleicht  auch  unsern  Altar  — 
hat  Meister  Francke  einen  bestimmenden  Einfluß  ausgeübt.  Man 
schaue  nur  auf  seinen  Johannes  in  der  Gruppe  am  Kreuz  und  auf 
den  linken  unteren  Engel  auf  der  Tafel  des  Hamburger  Schmerzens- 
mannes. Seine  Haarbehandlung  —  so  die  Locke  auf  der  Stirn  — 
findet  man  schon  in  Westfalen,  aber  dies  markante  Profil  ist  ein 
Kriterium  für  seinen  Einfluß. 

In  der  psychischen  Auffassung  scheint  sich  der  Engel  der 
Verkündigung  vom  Stecknitzfahrer-Altar  dem  unsrigen  am  meisten 
nähern  zu  woUen.  Diese  Malerei  ist  aber  minderwertiger  —  vielleicht 
auch  später  verschmiert  —  und  es  kommt  daher  nur  zu  einer  Stumpfheit 
und  Leere,  nicht  zu  Ernst  und  Würde  der  Auffassung.  Goldschmidt 
spricht  hier  mit  Recht  von  verkümmerter  älterer  Manier.  2) 

Wer  die  Einwirkung  Meister  Franckes  auf  die  Malerei  seiner  Zeit 
untersuchen  will,  der  muß  vor  allem  auf  die  Farbe  achten.  Francke 
war  ein  Meister  der  Farbe,  das  weiß  jeder,  der  einmal  vor  seinen 
Bildern  gestanden  hat.  Wie  das  leuchtet  und  glüht!  Hier  haben  wir 
nun  ein  zweites  Kriterium  für  die  Abhängigkeit  der  Schwartauer, 
Neustädter  (Holstein)  und  Stralsunder  Malereien  von  ihm.  Freilich 
müßten  die  Reste  der  Flügelmalereien  vom  Hochaltar  der  Lübecker 
Marienkirche  auch  in  koloristischer  Hinsicht  zunächst  herangezogen 

Man  achte  auch  darauf,  daß  die  längsten  Federn  der  hoch  aufragenden 
Schwingen  beim  Stralsunder  und  Schwartauer  Gabriel  bis  hinab  zu  den  Knie- 
kehlen reichen. 

^)  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  12  b. 
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und  auf  ihr  Verhältnis  zur  späteren  lokalen  Malerei  und  zu  Meister 
Francke  untersucht  werden. 

Ein  Rot,  ein  dunkles  Blaugrün  und  besonders  ein  Gelbgrün') 
sind  neben  der  Vorliebe  für  schillernde  brokatne  Prachtstoffe  Franckes 
bevorzugte  Farben.  In  Lübeck,  Schwartau  und  Kiel  (Neustädter 
Altar)  kehrt  das  alles  wieder.  In  Stralsund  sind  zwar  keine  Brokat- 
stoffe festzustellen,  aber  die  Madonna  trägt  einen  dunkel  blaugrünen 
Mantel  mit  gelbgrünem  Futter,  wie  die  in  Schwartau,  und  der  Engel 
einen  roten  Mantel  mit  gelbgrünem  Futter.  So  mag  Lichtwark  mit 
seiner  Äußerung  über  Spuren  Meister  Franckes  bis  nach  Pommern 
hinein  auch  schon  an  den  Stralsunder  Altar  gedacht  haben. 

Welche  Schlüsse  lassen  sich  nun  aus  dieser  stilkritischen  Ver- 
gleichung  mit  Lübecker  Malereien  für  die  Entstehungszeit  des  sun- 
dischen Altares  ziehen? 

Die  Einflüsse  Meister  Franckes  gelten  erst  für  die  Zeit  nach  1424 
(Vollendung  des  Thomas-Altares).  Den  Schwartauer  Altar  datiert 
Goldschmidt-)  kurz  vor  1435,  indem  er  sagt:  „Die  Malereien  zeigen  den 
Typus  der  Lübecker  Werke  im  ersten  Drittel  des  15.  Jahrhunderts. 
Eine  Inschrift  ist  nicht  vorhanden,  doch  enthalten  die  Flügel  die  Wappen 
von  vier  Mitgliedern  der  Lübecker  Zirkelbrüderschaft,  welche  1429 
noch  gemeinschaftlich  am  Leben  waren,  von  denen  aber  der  eine, 
Heinrich  Meteler,  im  Jahre  1435  starb."  Über  den  Neustädter  Altar 
(Kiel)  habe  ich  nichts  erfahren  können.  Den  Stecknitzfahrer-Altar  im 
Lübecker  Dom  setzt  Goldschmidt 3)  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts. 

Will  man,  gleich  mir,  die  Verinnerlichung  und  Großzügigkeit 
des  Engels  vom  Junge-Altar  im  Sinne  eines  gewissen  Fortschritts 
auffassen,  so  kann  man  unsere  Malereien  nur  für  später  ent- 
standen halten,  als  die  Schwartauer.  Wir  gelangen  also  auf  dem 
Wege  stilistischer  Vergleichung  in  bezug  auf  die  Malereien  annähernd 
zu  derselben  Datierung  wie  durch  die  Betrachtung  der  Geschichte  der 
Familie  Junge.  Es  läßt  sich  auch  von  dieser  Seite  aus  mit  einiger  Wahr- 
schetnhchkeit  feststellen,  daß  der  Junge- Altar  zwischen  dem  Anfang  der 
dreißiger  Jahre  und  der  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  entstanden  sein  wird. 

')  In  diesem  auffallenden  Gelbgrün  erscheint  z.  B.  die  Frau  in  der  Gruppe  am 
Kreuz,  die  dem  Beschauer  denRücken  zukehrt  (Thomas- Altar  —  Hamburger  Kunsthalle). 
»)  a.  a.  O.  S.  5  u.  S.  11. 
»)  a.  a.  0.  S.  10. 


—   55  - 


Die  Madonnenfigur. 

Von  dem  plastischen  Teil  des  Junge -Altars  ist  im  wesentlichen 
nur  die  Madonna  mit  Kind  übriggeblieben  (Taf.  VIII,  2).  Auf  sie  muß 
sich  die  stihstische  Vergleichung  stützen.  Wir  haben  schon  gesehen, 
daß  sie  in  der  Lübecker  Kunst  eine  singuläre  Erscheinung  ist,  aber 
trotzdem  sind  wir  bei  dieser  Skulptur  besser  daran  als  bei  den  Malereien. 
Sie  läßt  sich  fester  in  den  lübischen  Kunstkreis  einordnen. 

Es  sind  zwei  Werke  im  Lübecker  Dom,  denen  ich  sie  anschließen 
möchte:  der  kleine  Schnitzaltar,  der  am  nordöstlichen  Vierungspfeiler 
aufgestellt  ist,  und  die  Bronze -Taufe  von  1455.  Goldschmidt  schon 
hat  beide  Werke  aufeinander  bezogen.')  Der  Junge-Schrein  zeigt  mit 
dem  einen  wie  mit  dem  andern  gewisse  Übereinstimmungen.  Eine 
kurze  Beschreibung  beider  Stücke  muß  vorausgeschickt  werden.  2) 

Der  Dom  alt  ar  ist  ein  kleines,  zierliches  Triptychon  (Taf.  IX).  3) 
Die  Mitteltafel  enthält  unter  reich  geschnitzten  Baldachinen,  in  denen 
der  Kielbogen  eine  bestimmende  Rolle  spielt,  drei  Heihge  auf  eckigen 
Untersätzen,  die  mit  Maßwerk  geschmückt  sind.  In  der  Mitte  steht 
die  Madonna  mit  Kind  auf  dem  Halbmond,  umgeben  von  einem 
Wolken-  und  Strahlenkranz;  rechts  von  ihr  die  heilige  Katharina,  links 
ein  Ritter.  Die  jetzt  leeren  Flügel  waren  einst  mit  je  sechs  Heihgen 
in  zwei  Reihen  übereinander  gefüllt.  Auf  den  Flächen,  die  sie  ver- 
deckten, kann  man  heut  noch  zum  Teil  ihre  Namen  lesen;  rechter 
Flügel,  obere  Reihe:  Barbara,  Margareta,  Ossola  (Ursula),  untere 
Reihe:  Mauritius,  — ,  Jorge;  linker  Flügel,  obere  Reihe:  — ,  Laurentius, 
Peter,  untere  Reihe:  Eligio,  Phihppus,  Bartholomäus.  Die  Malereien 
der  Außenseiten,  welche  Passionsszenen  darstellen,  sind  schlecht; 
auch  Goldschmidt  nennt  sie  „ganz  schülerhafte  Schmierereien".'') 

Der  große  TaufkesseP)  des  Lübecker  Doms  ruht  auf  einem 
kelchartig  gestalteten  Mittelschafte  und  drei  knienden  Engelsgestalten, 

1)  a.  a.  0.  S.  9/10. 

Von  den  Bau-  und  Kunstdenkmälern  der  Freien  und  Hansestadt  Lübeck 
liegt  bisher  nur  ein  Band,  der  zweite,  vor.  Er  enthält  nur  Petri-  u.  Marienkirche 
u.  Heil.-Geist-Hospital.  Lübeck  1906. 

')  Abb.  auch  bei  Goldschmidt  a.  a.  0.  Taf.  8. 

*)  a.  a.  O.  S.  12. 

')  Vgl.  auch  die  Beschreibung  Th.  Hach's  in  seiner  Veröffentlichung  über  den 
Dom  zu  Lübeck  (Lübeck  o.  J.  S.  33,  Abb.  Taf.  19),  die  aber  in  kunsthistorischer  Hinsicht 
nicht  recht  ausreicht.   Gesamtansicht  der  Taufe  auch  bei  Goldschmidt  a.  a.  0.  Taf.  8. 
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die  aus  ein  und  derselben  Form  gegossen  sind.  Jede  von  ihnen  trägt 
in  den  Händen  einen  Kelch,  auf  dem  Rücken  einen  Korb,  in  welchem 
mittelst  starker  Zapfen  die  Fünte  eingesetzt  ist  (oberer  Durchmesser 
etwa  1,15  m,  Höhe  etwa  0,72  m).  Die  Wandung  der  Kumme  ist 
durch  Strebepfeiler  in  zwölf  Felder  aufgeteilt,  die  nach  oben  durch 
Kielbögen  mit  Krabben,  Maßwerk  und  Zinnenkranz  abgeschlossen 
werden.  In  ihnen  stehen  auf  Konsolen:  Christus,  Maria,  Dorothea,  sowie 
neun  durch  ihre  Attribute  kenntliche  Apostel.  Diese  zwölf  Rehef- 
figuren  mit  den  schiefgestellten  Köpfen  tragen  archaistischen  Charakter, 
aber  nur  einige,  wie  der  Johannes,  zeigen  noch  die  wirkliche  gotische 
Hüftbiegung.  In  der  Auffassung  sind  alle  ein  wenig  trocken  und 
leblos;  vielleicht  hat  die  nicht  eben  große  Gießfertigkeit  damaliger  Zeit 
ein  gut  Teil  zu  dieser  Wirkung  beigetragen.  Baldachine  an  der  unteren 
Hälfte  der  Strebepfeiler  deuten  darauf  hin,  daß  unter  ihnen  einst  noch 
zwölf  kleine  Figürchen  aufgestellt  waren.  Am  unteren  Rande  hängt 
eine  Reihe  stilisierter  gotischer  Blätter.  Den  oberen  Rand  umzieht 
in  Minuskelbuchstaben  die  Inschrift  mit  der  Jahreszahl  1455  und  dem 
Namen  des  Verfertigers  Laurens  Grove. 

Über  beide  besprochene  Werke  äußert  sich  Goldschmidt  folgender- 
maßen: ^) 

„Wenn  wir  auch  hier  (bei  dieser  Fünte)  wie  schon  früher  die 
Gußfertigkeit  nicht  für  Lübeck  speziell  in  Anspruch  nehmen  können, 
da  der  Erzgießer  Laurens  Grove  ebenfalls  nicht  seinen  ständigen 
Wohnsitz  dort  hatte,  sondern  seine  Hauptwerke  während  des  Aufent- 
haltes in  Hamburg  vollendete,  wo  er  auch  im  Alter  bheb,  so  sind 
doch  vielleicht  die  Holzmodelle  dazu  von  einem  Lübecker  gefertigt. 
Dafür  spricht  wenigstens,  daß  sich  ebenfalls  im  Dome,  für  welchen 
die  Taufe  gemacht  wurde,  ein  kleiner  Schnitzaltar  erhalten  hat,  an 
dessen  Baldachinen  sich  dieselbe  absonderliche  Form  der  Kreuzblätter 
befindet  mit  den  knollenartig  verdickten  Blattenden,  die  bei  anderen 
Werken  nicht  wiederkehrt, 2)  am  Bogen  des  mittelsten  Baidachines  auch 
dieselben  kleinen  Eckblättchen,  wie  bei  den  Bogen  der  Taufe  (Taf.  XI), 

')  a.  a.  O.  S.  9/10. 

^)  Ich  meinerseits  habe  sie  noch  gefunden  an  dem  Neustädter  Altar  (Schwerin) 
und  am  Krämer-Altar  in  der  Marienkirche  zu  Wismar,  den  Schlie  und  Goldschmidt 
zwischen  1430—40  gesetzt  haben.  Schon  Schlie  weist  auf  die  „auffallende  Gleichheit 
der  Baldachine"  dieser  beiden  Altäre  hin.    Inv.  v.  Mecklenburg-Schwerin.  II.  S.  37. 
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endlich  auch  manche  Ähnhchkeiten  in  der  Behandlung  der  Haare  und 
der  Gewänder.  Auch  kann  man  sich  leicht  vorstellen,  daß  aus  einer 
Werkstatt,  aus  welcher  Schnitzereien  für  den  Dom  hervorgingen,  eben- 
falls die  Modelle  zu  der  dortigen  Taufe  gehefert  wurden.') 

Jedenfalls  hegt  es  nahe,  die  Schnitzerei  in  dieselbe  Zeit  zu 
setzen  wie  die  Taufe,  also  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts.  Hierfür 
spricht  ferner,  daß  jene  zu  den  späteren  Werken  nicht  gehören  wird 
wegen  des  schhchten  Goldgrundes,  des  süßUchen  Gesichtsausdruckes, 
des  weichen  Faltenwurfs,  vor  den  älteren  sich  aber  auszeichnet  durch 
die  größere  Wahrheit  der  Gewandung  wie  auch  dadurch,  daß  hier 
bereits  wie  an  der  Taufe  der  wirkliche,  etwas  flache  Eselsrücken  in 
den  Baldachinen  angewandt  ist,  der  sich  bei  keinem  der  älteren 
Werke  findet." 

Die  einleuchtende  Vermutung,  daß  beide  Werke  stilverwandt,  viel- 
leicht sogar  werkstattverwandt  sind,  wird  weiter  durch  die  Beobachtung 
gestützt,  daß  der  Junge- Altar  in  enger  Beziehung  sowohl  zum  kleinen 
Domaltar,  wie  auch  zur  Bronzetaufe  steht.  Er  vermittelt  gewisser- 
maßen zwischen  beiden.-)  Eine  Eigentümlichkeit  verbindet  sogar 
alle  drei  Stücke  miteinander:  die  niedrigeren  Kreuzblätter  oben  auf 
dem  Junge-Altar  sind  aus  vier  jener  charakteristischen  kleinen  Eck- 
blättchen  zusammengesetzt,  die  am  Bogen  des  mittelsten  Baidachines 
des  Domaltares  und  an  allen  Bogen  der  Bronzetaufe  wiederkehren.^) 

Dem  Triptychon  allein  steht  der  Junge-Schrein  aus  folgenden 
Gründen  nahe:  die  einfachen  Kreuzblätter,  welche  die  Baldachine  nach 
oben  abschheßen,  haben  bei  beiden  fast  die  gleiche  Form.  An  den 
kleinen  Seitenwänden  des  eckigen  Untersatzes,  auf  dem  die  Stralsunder 
Madonna  steht,  ist  dasselbe  Maßwerkmotiv  verwendet  wie  an  den  Unter- 
sätzen des  Domaltares,  nur  vereinfacht  und  weniger  fein,  wie  das  dem 
Charakter  dieser  Baldachine  im  Gegensatz  zu  der  reichen  Ausführung 

')  Das  ist  auch  meine  Ansicht.  Sind  doch  seit  dem  15.  Jahrh.  urkundliche 
Belege  für  die  Behauptung  vorhanden,  daß  sich  Gießer  die  Modelle  für  Tragfiguren 
und  bedeutenderen  plastischen  Schmuck  von  Bildhauern  und  Holzschnitzern  her- 
stellen ließen.  Vgl.  A.  Mündt,  Die  Erztaufen  Norddeutschlands  von  der  Mitte  des 
13.  bis  zur  Mitte  des  14.  Jahrh.  Leipzig  1908,  S.  4. 

2)  Das  habe  ich  bei  Betrachtung  beider  Stücke  im  Lübecker  Dom  erkannt 
bevor  ich  wußte,  daß  Goldschmidt  sie  schon  zusammengestellt  hatte. 

')  Den  allen  drei  Stücken  gemeinsamen  Eselsrücken  möchte  ich  lieber  nicht 
als  eine  bedeutsame  Übereinstimmung  ansprechen.  Seine  Form  tritt  am  Stralsunder 
Schrein  nicht  ausgeprägt  und  bestimmend  genug  für  den  Eindruck  des  Ganzen  auf. 
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jener  des  Lübecker  Schreines  entspricht.  Bei  der  unerschöpfhchen 
Verschiedenheit,  welche  gerade  die  gotische  Maßwerkbildung  kenn- 
zeichnet, muß  diese  Übereinstimmung  auffallen.  Ausschlaggebend  bei 
dem  Vergleich  ist  aber  die  nahe  stilistische  Verwandtschaft,  in  der 
beide  Madonnen  zueinander  stehen. 

Man  schaue  zunächst  auf  die  Kinder:  das  sind  Zwillingsbrüder') 
(Taf.  VI  u.  IX).  Und  dann,  wie  sie  auf  dem  Arm  der  Mutter  sitzen, 
das  stimmt  bei  beiden  völlig  überein.  Kopf  und  Beine  befinden  sich  in 
derselben  Haltung;  das  rechte  Beinchen  des  Kindes  der  Dom-Madonna 
ist  abgebrochen,  es  hat  aber  ursprünglich  genau  so  in  der  runden 
Mantelfalte  gestanden,  wie  bei  der  Junge-Madonna.  Beide  Kinder 
sind  beschäftigt.  In  Lübeck  schreibt  der  Knabe  das  Magnificat  und 
die  Mutter  hält  ihm  mit  der  rechten  Hand,  an  der  auch  der  Feder- 
behälter hängt,  das  Tintenfaß.  Die  linke  Hand  beider  Frauen  entspricht 
sich  völhg,  sie  stützt  das  linke  Bein  des  Kindes  leicht  zwischen 
Zeige-  und  Mittelfinger.  Der  Gesichtstypus  der  Marien  hat  ebenfalls 
viel  Verwandtes,  das  läßt  sich  auf  den  Profilbildern  am  besten  erkennen 
(Taf.  X,  1  u.  3):-)  gewölbte  Stirn,  Übergang  zu  den  Augen  ohne  Augen- 
bogen,  volle  Backen,  vorspringender  Mund,  spitzes  Kinn.  Unterschiede 
sind  natürlich  auch  vorhanden:  die  Nasenbildung  entspricht  sich  nicht, 
und  die  Entfernung  von  Nase  zu  Mund  ist  verschieden  groß. 

Aber  auf  Einzelheiten  kommt  es  nicht  an.  Es  handelt  sich  doch 
nicht  um  eine  Kopie.  Das  Wesentliche  ist,  daß  die  Skulpturen  als 
Ganzes  gut  zusammengehen. 

In  der  Gewandung  beider  Figuren  prägt  sich  ein  starker  Zug 
zum  Wahren  aus.  Bei  der  Dom-Madonna  scheint  der  Künstler  über- 
wiegend diesem  Zug  gefolgt  zu  sein;  bei  der  Junge-Madonna  ist  das 
Gewand  als  Stimmungsfaktor  aufgefaßt.  Um  so  mehr  fällt  hier  das 
Streben  nach  Wirklichkeit  ins  Auge,  und  um  so  stärker  wird  der  Ein- 
druck, daß  diese  Stralsunder  Madonna  mehr  individuelles  Leben  hat,  als 
die  Lübecker.  Mir  scheint,  daß  die  Junge-Madonna  mit  einer  bestimmten 
Absicht  und  auf  eine  bestimmte  Wirkung  hin  geschaffen  worden  ist.^) 

^)  Die  Profilansichten  der  Madonnen  machen  das  deutlich  sichtbar  (Taf.  X,  1  u.  3). 

^)  Leider  konnte  die  Junge-Madonna  nicht  ganz  im  Profil  aufgenommen 
werden,  weil  sie  sich  aus  dem  Schrein  nicht  herausnehmen  läßt. 

')  Damit  kämen  wir  dann  wieder  auf  einen  möglichen  Zusammenhang 
zwischen  der  Stiftung  des  Altares  und  dem  Ereignis  von  1456;  vgl.  oben  S.  47. 
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Darum  läßt  sich  schwer  sagen,  in  welchem  zeitlichen  Verhältnis 
die  Figuren  zueinander  stehen.  Jedenfalls  möchte  ich  aber  die  Ent- 
stehung beider  Werke  auf  die  gleiche  Hand  oder  zum  mindesten  auf 
die  gleiche  Werkstatt  zurückführen.')  Und  in  der  gleichen  Werk- 
statt könnten  nun  auch  die  Holzmodelle  zu  den  Figuren  der  Lübecker 
Domtaufe  hergestellt  sein.  Das  geht  nicht  bloß  aus  ihrem  Zusammen- 
hang mit  dem  kleinen  Domaltar  hervor,  sondern  läßt  sich  auch  durch 
eine  stilistische  Vergleichung  mit  der  Stralsunder  Madonna  noch 
wahrscheinlicher  machen. 

In  der  Behandlung  der  Gewänder  ist  eine  große  Ahnhchkeit 
festzustellen.  Einige  Relieffiguren  der  Taufe  überraschen  uns  sogar 
in  dieser  Hinsicht  durch  eine  ganz  augenfällige  Übereinstimmung  mit 
unserer  Holzskulptur,  allen  voran  der  Apostel  Jakobus  minor  (oder 
Judas  Thaddäus)  mit  der  Keule  (Taf  XI,  2).  Auf  seiner  linken 
Seite  ist  der  Mantel  in  fast  analoger  Weise  drapiert,  wie  bei  unserer 
Maria,  und  auch  unter  der  größten  hängenden  Stoffbahn  hegt  der 
Mantel  noch  eiimial  flach  auf  und  zieht  sich  dann  eine  letzte  Falte 
bildend  nach  links  hinüber.  Bei  der  Maria  der  Taufe  wird  die  gleiche 
Tendenz  der  Gewandgebung  sichtbar  (Taf.  XI,  1)  und  mehr  oder 
minder  bei  fast  allen  Figuren,  sodaß  ein  Werkstattzusammenhang 
zwischen  den  HolzmodeUen  zur  Taufe  und  dem  Junge- Altar  —  und  damit 
zwischen  allen  drei  besprochenen  Werken  —  angenommen  werden  darf 

Es  ist  von  Wichtigkeit,  daß  wir  ein  festes  Datum  in  dieser 
Gruppe  haben:  das  Jahr  1455.  Freilich  muß  man  sich  gegenwärtig 
halten,  daß  in  diesem  Jahre  die  Taufe  gegossen  wurde  und  die  Holz- 
modelle schon  einige  Jahre  früher  entstanden  sein  können.  Viel  länger 
vorher  wohl  kaum!  Denn  es  handelt  sich  hier  doch  um  Rehefformen, 
die  erst  nach  dem  Entwurf  des  Ganzen  geschaffen  worden  sind.  An 
vererbte  hölzerne  Vorbilder,  wie  bei  Tragfiguren,  Medaillons  und  ähn- 
lichem Zierat  darf  man  in  diesem  Falle  nicht  denken.  2)    Wir  dürfen 

1)  Die  Einteilung  dieser  Altäre  weist  auf  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts. 
Die  meisten  in  dieser  Zeit  und  besonders  später  entstandenen  Arbeiten  bevorzugen 
einige  große  Figuren  auf  der  Mitteltafel.  Bei  dem  Junge-Schrein  ist  sogar  nur  eine 
einzige  vorhanden.  Im  Lübecker  und  Schweriner  Museum  befinden  sich  mehrere 
Schnitzaltäre,  die  die  gleiche  Einteilung  wie  der  Stralsunder  zeigen:  auf  der  Mittel- 
tafel eine  Hauptfigur  und  neben  ihr  kleine  Figürchen  übereinander.  Alle  diese 
Werke  sind  aber  viel  später,  um  1500,  entstanden.  Unser  Junge-Altar  wäre  eins 
der  frühesten  Beispiele  dieser  Einteilung,  wenigstens  im  näheren  Umkreis. 

2)  Vgl.  A  Mündt  a.  a.  0.  S.  4. 
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also  schließen,  daß  der  kleine  Domaltar,')  die  Holzmodelle  zur  Bronze- 
taufe und  der  Stralsunder  Altar  sich  zeitlich  sehr  nahe  stehen.  Sie 
werden  alle  in  Lübeck  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  entstanden  sein. 

Was  den  Stralsunder  Junge-Schrein  betrifft,  so  fügt  sich  auch 
diese  durch  stilkritische  Betrachtung  seines  plastischen  Teiles  gewonnene 
Datierung  der  Geschichte  der  Familie  Junge  gut  ein.  Denn  wir  waren 
am  meisten  geneigt,  die  Stiftung  des  Altares  an  die  zwei  größten  Er- 
eignisse dieser  Famiüengeschichte  anzuknüpfen:  entweder  an  den  Tod 
Albert  Junges  1446,  oder  an  die  Ermordung  der  Frau  Wobbeke  1456 
durch  ihren  Ehemann  Jürgen  Junge. 

Es  ist  klar,  daß  die  drei  Werke,  die  wir  hier  zusammengestellt 
haben,  ganz  augenfällige  Ubereinstimmungen  zeigen.  Man  könnte  aber 
den  berechtigten  Einwand  machen,  ihre  Entstehung  brauche  deshalb 
noch  nicht  auf  dieselbe  Werkstatt,  geschweige  denn  auf  dieselbe  Hand 
zurückgehen.  Ihre  gemeinsamen  Stileigentümlichkeiten  erklärten  sich 
vielmehr  so,  daß  alle  drei  Arbeiten  von  dem  gleichen  außer-lübischen 
Kunstkreis  abhängig  wären.  Es  gäbe  auch  noch  andere  Werke,  die 
ziemlich  deutliche  Anklänge  an  die  Junge-Madonna  zeigten. 

Das  ist  zuzugeben  für  manchen  der  Stuckapostel  aus  der  Lübecker 
Marienkirche,^)  für  die  Anna  selbdritt  am  Lettner  der  Marienkirche, 
und  für  den  Engel  Gabriel  am  Krämer- Altar  von  Wismar,  der  schon 
wiederholt  in  enge  Beziehung  zu  lübischen  Denkmalen  gesetzt  worden 
ist. 3)  In  allen  diesen  Fällen  begegnet  uns  eine  ähnlich  schwere,  lastende 
Gewandbehandlung,  aber  keineswegs  eine  so  schlagende  Identität,  wie 
in  den  drei  besprochenen  Werken,  für  deren  Entstehung  wir  zum 
mindesten  die  gleiche  Werkstatt  in  Anspruch  genommen  haben. 

Welche  Persönlichkeit  stand  dieser  Werkstatt  vor?  Wenigstens 
so  darf  man  die  für  jede  Kunstbetrachtung  wichtige  Frage  nach  dem 
Menschen,  der  hinter  dem  Kunstwerk  steht,  auch  schon  für  das  15.  Jahr- 
hundert formulieren.  Und  da  ist  es  uns  glücklicherweise  vergönnt,  ein 
heUes  Licht  auf  den  Künstler  zu  werfen,  durch  dessen  Hand  oder 
unter  dessen  Augen  diese  Werke  geschaffen  worden  sind:  die  Junge- 

')  Dehio  setzt  ihn  in  die  2.  Hälfte  des  14.  Jahrb.,  was  ganz  unmöglich  ist. 
Handb.  d.  Dtscb.  Kunstd.  II.  Berlin  1906,  S.  257. 

*)  Jetzt  im  Museum;  zwei  im  Inventar  abgebildet;  von  ihnen  kommt  der  vom 
Beschauer  aus  linke  vornehmlich  in  Betracht.    S.  806. 

»)  So  Knorr  a.  a.  0.  S.  30. 
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Madonna  beweist  uns,  daß  er  vom  Mittelrhein  her  in  seiner  Ent- 
wicklung bestimmt  worden  ist.  Einflüsse  dieser  Landschaft  auf  die 
lübische  Kunst  sind  schon  von  anderer  Seite  erkannt  worden,')  —  was 
Wunder,  daß  sich  auch  sonst  in  Lübeck  stihstische  Anklänge  an 
unsere  Gruppe  finden  —  aber  nirgends  smd  diese  mittelrheinischen  Ein- 
wirkungen so  unmittelbar  zu  packen,  wie  bei  der  Stralsunder  Holz- 
skulptur. 

Im  Bonner  Provinzialmuseum  befindet  sich  eine  Maria  mit  dem 
Kinde-)  aus  Kalkstein  (Taf.  VIII,  1),  die  allgemein  dem  mittelrheinischen 
Kunstkreise  zugewiesen  wird.-^)  „Die  rechte  Hand  Mariens,  der  Ober- 
körper des  Kindes  mit  den  Attributen,  das  rechte  Füßchen  und  Kleinig- 
keiten im  Gewände  sind  ergänzt."*)  Die  kleine  Metallkrone  stammt  aus 
späterer  Zeit.  ^)  In  der  Thorner  Johanneskirche  steht  ein  steinernes 
Madonnenstandbild,  das  ihr  bis  in  alle  Einzelheiten  hinein  entspricht.*^) 
Beide  Skulpturen  aus  dem  Ende  des  14.  oder  Anfang  des  15.  Jahr- 
hunderts sind  schon  immer  zusammengestellt  worden.'')  Isphording 

')  Vgl.  G.  F.  Hartlaub,  Zur  Hanseatischen  Kunst  des  Mittelalters  (Zeitschr.  f. 
b.  K.  48.  Jahrg.  1912/13,  S.  127  ffj.  Hier  macht  der  Verfasser  den  Versuch, 
Bremen  an  die  , Hanseatische  Kunst"  anzuschließen,  spricht  aber  (,S  139)  auch  vom 
Verhältnis  zwischen  Mittelrhein  und  Lübeck:  „Der  Beziehungen  zwischen  Mittel- 
rhein und  dem  Nordosten  in  dieser  Zeit  sind  zudem  noch  mehrere  nachweisbar, 
und  der  Burgkirchenzyklus  ist  nur  der  erste  Zeuge  dafür,  daß  zuerst  in  Westfalen 
gesammelte  und  verarbeitete  Anregungen  aus  dem  Westen  und  Süden  auch  in  den 
selbständig  gewordenen  hanseatischen  Filialen  weiter  wirken." 

*)  Abb  auch  in  „Die  Kunstdenkmäler  d.  Rheinprov.",  bearbeitet  von  P.  Giemen. 
V,  3:  Bonn  S.  197.    Düsseldorf  1905. 

')  Vgl.  P.  Giemen  a  a.  O.;  —  Führer  durch  das  Provinzialmuseum  in  Bonn, 
n.  Bonn  1913,  S.  29.  —  O.  Isphording,  Zur  Kölner  Plastik  des  15.  Jahrhunderts 
Dissertation,  Bonn  1912,  S.  67;  —  G.  F.  Hartlaub  a.  a.  O.  S.  139;  —  Gh.  Rauch  in 
seinem  Kalender  „Hessen-Kunst"  1912,  S.  16. 

*)  Isphording  a.  a.  O.  S.  67  u.  ff. 

^)  Vgl.  Führer  durch  d.  Bonn-Museuim  II,  29. 

6)  Abb.  in  Hirth's  Formenschatz  1909,  Taf.  102/3;  auch  Hartlaub  bildet  sie 
neben  der  Lübecker  Steinmadonna  von  1420  ab,  a.  a.  0.  S.  131. 

')  Wie  teils  Isphording,  teils  Hartlaub  und  Rauch  ausführen,  stehen  der 
Bonner  und  Thorner  Madonna  stilistisch  noch  folgende  Werke  mittelrheinischen 
Charakters  mehr  oder  minder  nahe:  die  Maria  am  Saarwerden-Grabmal  im  Kölner 
Dom  (Isphording  a.  a.  O.  S.  66/67);  eine  Muttergottes  in  Nürnberg  (Holz;  Abb. 
bei  W.  Josephi,  Die  Werke  plast.  Kunst  i.  German.  Nationalmuseum  Nürnberg. 
Nürnberg  1910,  S.  123,  Kat.  Nr.  233)  —  in  der  St.  Gereonskirche  in  Köln  (Abb.  i. 
d.  Monatsh.  f.  Kunstwissensch.  III.  1910,  Taf.  47  Nr.  11),  —  in  der  Vorhalle  des 
Ulmer  Münsters  (Abb.  bei  P.  Hartmann,  Die  got.  Monumental-Plastik  in  Schwaben. 
München  1910,  Taf.  24;  vgl.  dazu  G.  Habicht,  Ulmer  Münster -Plastik  aus  der 
Zeit  1391  —  1421.  Dissertation,  Heidelberg  1911),  —  vom  Portale  der  Würzburger 


-  62  — 


spricht  sich  am  ausführhchsten  über  ihr  Verhältnis  zueinander  aus, 
das  noch  immer  nicht  geklärt  ist.  Ihnen  schließe  ich  die  Stralsunder 
Junge-Madonna  an  (Taf.  VIII,  1). 

Sie  stimmt  in  überraschender  Weise  mit  den  beiden  mittel- 
rheinischen Madonnen  überein!  Die  Gewandbehandlung  mit  den  großen 
hängenden  und  niedergleitenden  Bauschfalten  auf  der  einen  Seite  ist 
allen  dreien  gemeinsam.  Wenn  diese  Faltenbahnen  sich  bei  der  Junge- 
Madonna  nicht  so  weit  hinschleppen,  wie  bei  den  andern,  so  wird  — 
neben  inneren  und  formalen  Gründen  —  der  Materialunterschied  hierfür 
bestimmend  gewesen  sein.  Darum  sind  auch  die  rechtsseitigen  Röhren- 
falten mit  den  welligen  Säumen  flachgedrückt  worden  und  anderes 
mehr.  Die  Art,  wie  das  agierende  Kind  auf  dem  hnken  Arm  sitzt, 
die  Handhaltung  der  Mutter,  das  zierlich  gefältelte  Kopftuch  mit  dem 
gekräuselten  Saum,  die  Haarbehandlung,  die  Krone  mit  dem  hohen 
Reif,i)  ja  selbst  die  Form  der  Plinthe:  alles  das  entspricht  sich  vülhg 
bei  den  drei  Skulpturen. 

Marienkirche  (Abb.  bei  W.  Pinder,  Mittelalterl.  Plastik  Würzburgs.  Würzburg  1911, 
Taf.  56).  Hingewiesen  sei  von  mir  noch  auf  eine  Muttergottes  im  Magdeburger  Dom 
(vgl.  Monatsh.  f.  Kunstwissensch.  II.  1909,  S.  447  ff  m.  Abb.)  und  auf  eine  noch  un- 
publizierte  Schnitzfigur  der  Madonna  im  Museum  f.  Kunstgewerbe  u.  Altertümer 
in  Breslau.  Durch  die  Bemalung  (rotes  Kleid,  weißer  Mantel  mit  blauem  Futter 
und  goldenem  Saum)  steht  sie  besonders  der  Junge-Madonna  nahe,  durch  die 
Gewandbehandlung  den  hier  unten  erwähnten  Werken. 

Vgl.  auch  F.  Back,  Mittelrheinische  Kunst.  Frankfurt  a./M.  1910  (besonders 
S.  26  ff  u.  Taf.  18  f:  Kreuztragung  aus  der  Pfarrkirche  in  Lorch;  jetzt  in  der 
Sammlung  Figdor  in  Wien;  Terrakotta,  lehrreich  für  die  „weiblich  weichen  Motive" 
der  mittelrheinischen  Kunst). 

Ich  möchte  in  diesem  Zusammenhang  noch  auf  einen  Aufsatz  von  P.Witte  (Köln) 
i.  d.  Zeitschr.  f.  christl.  Kunst,  25.  Jahrg.  1912,  S.  398  aufmerksam  machen.  Der  Ver- 
fasser erklärt  hier  eine  kleine  Holzmadonua  —  früher  in  Kölner  Privatbesitz,  jetzt 
im  Berliner  Kaiser-Friedrich-Museum  —  für  eine  Nachbildung  des  Gnadenbildes 
U.  1.  F.  „Ster  der  zee"  in  Maastricht  (Abb.  a.  a.  0.  Spalte  401/02).  Beide  in  der 
Tat  sehr  übereinstimmende  Statuen,  die  Witte  um  1400 — 1410  ansetzt,  berühren 
sich  auch  mit  dem  eben  besprochenen  Madonnenkreis,  besonders  die  Berliner. 

Dann  stelle  man  die  Berliner  Madonna  einmal  neben  eine  holzgeschnitzte, 
leider  stark  erneuerte  Madonna  aus  dem  Schweriner  Dom  (jetzt  im  Museum  — 
Deutscher  Saal).  Die  Gewandbehandlung  beider  Figuren  entspricht  sich  in  hohem 
Maße,  und  die  ganze  Art  der  Ausführung  erinnert  bei  beiden  weit  mehr  an  Metall- 
technik als  an  Holzbearbeitung.  Ihre  Silhouetten  ähneln  sich  ebenfalls  sehr.  So 
ist  zu  vermuten,  daß  auch  bei  der  Schweriner  Madonna  rheinische  Vorbilder  wirk- 
sam gewesen  sind.  (Abb.  Inv.  II.  S.  553  zu  klein,  aber  vor  der  Erneuerung  der 
Figur  hergestellt.) 

')  Ich  habe  schon  erwähnt,  daß  die  kleine  Metallkrone  der  Bonner  Madonna 
aus  späterer  Zeit  stammt. 
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Und  doch:  wie  ganz  anders  ist  diese  Junge -Madonna!  Niemand 
wird  sie  für  eine  Kopie  in  Holz  der  einen  oder  andern  Plastik  halten, 
wie  das  von  der  Thorner  Maria  in  ihrem  Verhältnis  zur  Bonner  ver- 
mutet worden  ist.  Es  prägt  sich  eine  ganz  andere  Auffassung  vom 
Leben  in  ihr  aus.  Ihr  Schöpfer  kann  nicht  so  leichten  Geblüts  gewesen 
sein,  wie  jene  der  mittelrheinisehen  Madonnen.  Ihm  kam  es  auf  das 
Innenleben,  nicht  auf  die  glänzende  Außenseite  an.  Hier  in  Stralsund 
eine  einfach  vornehme,  ernste  Frau,  voll  Anmut  und  Würde,  ihr  Kind 
beschäftigend,  um  ihren  eigenen  Gedanken  nachhängen  zu  können, 
dort  fürstliche,  lächelnde  Damen,  voU  Liebhchkeit  und  Koketterie,  in 
tändelnder  Weise  mit  ihrem  Kinde  spielend,  um  selbst  beschäftigt  zu 
sein.  Hier  ein  Gegensatz  der  Stimmung  zwischen  Mutter  und  Kind, 
dort  eine  Gleichstimmigkeit :  frohe  Mütter  und  frohe  Kinder.  Und 
gerade  dieser  Gegensatz  trägt  viel  zu  dem  Charakter  des  Persönlichen 
bei,  das  unserm  Werke  eignet. 

Wenn  reahstisch  schaffen  heißt,  daß  die  Form  den  Ausdruck  eines 
inn erheb  Erlebten  darstellt,  dann  ist  die  Junge-Madonna  bei  weitem 
reahstischer  als  die  mittelrheinischen  Marien,  die  „in  einem  Stil,  den 
man  gotisch  Rokoko  nennen  darf,  voll  Zierlichkeit  und  voll  Manier" ') 
nicht  eben  viel  von  Innenleben  offenbaren.  Ihr  veräußerlichtes  Wesen 
drückt  sich  in  der  Eleganz  der  Erscheinung  (besonders  bei  der  Thorner 
Madonna),  in  der  Uberfülle  des  Gewandes  aus.  Die  Damen  entstammen 
einem  vornehmen  Kreise.  „Sicher  ist  eine  überraschende  Verwandt- 
schaft mit  der  französisch-burgundischen  Plastik  der  Zeit."^) 

Aber  diese  schwere,  lastende  und  schleppende  Gewandbehandlung, 
die  zwar  Vornehmheit,  aber  nicht  eigenthch  Heiterkeit  zu  charakteri- 
sieren vermag,  eignet  sieh  ein  wenig  verändert  und  vereinfacht  in  hohem 
Maße  dazu,  Ruhe,  Ernst  und  Würde  auszudrücken.  Das  hat  der  Künstler 
der  Stralsunder  Madonna,  bei  der  äußere  Form  und  Seelenverfassung 
so  recht  innerlich  zusammengehen,  wohl  empfunden.  Die  Formen- 
sprache der  rheinischen  Madonna  war  ihm  ganz  geläufig;  er  hatte  ihr 
Bild  vor  Augen,  als  er  sein  Werk  konzipierte,  aber  was  er  dann  schuf, 
wurde  etwas  anderes,  etwas  ganz  Persönhches. 

')  Dehio,  Handb.  d.  Dtsch.  Kunstdenkm.  II.  S.  435. 

2)  Führer  durch  d.  Bonn.  Museum  II.  S.  29.  —  Vgl.  auch  G.  F.  Hartlaub,  Zur 
Kenntnis  der  gotischen  Plastik  in  Westfalen  (Monatsh.  f.  Kunstwissensch.  VI.  Jahrg. 
1913,  S.  229). 
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Die  Beschreibung  der  Junge-Madonna  hat  im  einzelnen  auf  den 
Wert  der  Formen  als  Ausdruck  des  psychischen  Lebens  hingewiesen. 
Hier  nur  noch  einige  formale  Kennzeichen  für  das  realistische  Schafl'en 
des  lübischen  Plastikers  im  Vergleich  zu  den  anderen  Skulpturen: 
das  linke  Beinchen  des  Kindes  unserer  Maria  steht  fest  in  der  obersten 
Mantelfalte,  bei  den  rheinischen  Madonnen  ist  diese  Falte  nicht  dazu 
benutzt.  In  Stralsund  tritt  das  linke  Knie  der  Figur  deutlich  sichtbar 
heraus,  in  Bonn  und  Thorn  verschwindet  es  fast  ganz  hinter  dem 
Gewände.  Unsere  Madonna  wirkt  viel  schmaler  und  gestreckter  und 
darum  wirklicher  als  die  so  überaus  in  die  Breite  gehenden  rheinischen 
Skulpturen.  Lüthgen  sagt  von  der  schon  erwähnten  Madonna')  in 
St.  Gereon  in  Köln  folgendes:  „Die  weichhch  verschwommene  Art 
erreicht  in  der  Madonna  in  St.  Gereon  die  Formen,  die  jeder  Rücksicht 
auf  die  Ausdi'uckskraft  der  menschlichen  Körperformen  spotten."'^)  Das 
trifft  wohl  annähernd  auch  für  die  Bonner  und  Thorner  Maria  zu, 
keineswegs  aber  für  die  weit  knappere  und  straffere  Stralsunder.  Hier  ist 
die  Konturlinie  eine  völhg  geschlossene,  weil  auch  der  Kopf  des  Kindes 
sich  zur  Mutter  hinneigt;  bei  den  anderen  Madonnen  fällt  der  Kopf 
des  Kindes  aus  dem  Umriß  heraus. 

Ohne  Zweifel  sind  die  Steinmadonnen  im  allgemeinen  wertvollere 
und  technisch  vollendetere  Kunstwerke,  aber  im  engeren  Lübecker 
Kunstkreise  darf  die  Junge-Madonna  —  neben  den  Burgkirchenfiguren 
und  der  Steinmadonna  von  1420  —  einen  bevorzugten  Platz  bean- 
spruchen, nicht  nur  als  beredtes  stilgeschichtliches  Zeugnis,  sondern 
auch  als  niederdeutsches  Kunstwerk  an  sich. 

Es  bleibt  nun  die  große  Frage  offen:  Wem  sollen  wir  den  Junge- 
Altarschrein,  den  kleinen  Domaltar  und  die  Holzmodelle  zur  Bronze- 
taufe zuschreiben? 

Ich  bin  nicht  geneigt,  dieses  alles  noch  dem  großen  Anonymus 
aufzubürden,  den  Knorr  und  Hartlaub  schon  so  stark  in  Anspruch 
genommen  haben.  Seine  Persönlichkeit  fordert  zwar  dazu  heraus,  weil 
auch  in  ihi'  rheinische  Einflüsse  erkannt  worden  sind.    Aber  mir  ist 


•)  Den  Hinweis  auf  sie  als  auf  eine  der  Bonnep  tatsächlich  ähnliche  Marien- 
statue —  auch  manche  Literaturangabe  —  verdanke  ich  Herrn  Dr.  W.  Cohen 
(vom  Bonner  Museum). 

Ö.  E.  Lüthgen,  Entwicklungslinien  i.  d.  got.  Plastik,  d.  Niederrheins  (Monatsh. 
f.  Kunstwissensch.  3.  Jahrg.  1910,  S.  205,  Abb.  Taf.  47  Nr.  11). 
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sie  noch  zu  schemenhaft  und  schon  zu  überlastet.')  Man  wird  viel- 
leicht weiter  kommen,  wenn  man  aus  diesem  großen  Kreis  zunächst 
kleinere,  scharf  umrissene  Gruppen  herauslöst,  die  ähnliche  augenfällige 
Übereinstimmungen  miteinander  aufweisen,  wie  unsere  drei  Werke. 
Sonst  wird  man  sich  zu  oft  verleiten  lassen,  beim  Auffinden  kunst- 
geschichtlicher Zusammenhänge  dem  Zeitstil  nicht  genug  Rechnung 
zu  tragen.  In  der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  blühte  die  Kunst 
in  Lübeck.  Da  gab  es  viele  Meister  und  viele  Werkstätten  und  manche 
sicher,  die  unter  ähnlichen  Vorbedingungen  in  ähnlicher  Weise  arbeiteten. 
Wir  wollen  unsem  Künstler  einfach  den  „Meister  der  Junge-Madonna" 
nennen  und  ihm  vorläufig  nur  den  Stralsunder  Altar,  das  kleine 
Triptychon  und  die  Holzmodelle  zur  Bronzetaufe  im  Lübecker  Dom  zu- 
erkennen. Er  muß  die  Bonner  oder  die  Thorner  Madonna  oder  andere 
vielleicht  verloren  gegangene  2)  analoge  Werke  gesehen  haben.  2)  Er 
mag  am  Mittelrhein  gewesen  sein.  Aber  er  war  meiner  Meinung  nach 
andrer  Stammesart:  Westfale*)  oder  einheimischer  lübischer  Künstler, 
der  vielleicht  am  Mittelrhein  gelernt  oder  gearbeitet  hatte.  ^)  Tätig  war 

1)  Allerdings  darf  die  schon  von  HarÜaub  (Z.  f.  b.  K.  1912/13  S.  141)  ausge- 
sprochene Vermutung,  daß  die  lübische  Künstlerfamilie  Junge  mit  diesen  Erzeug- 
nissen in  Zusammenhang  steht,  auch  im  vorliegendem  Falle  nicht  ganz  übergangen 
werden;  und  zwar  käme  für  die  Ausführung  unserer  Werke  dann  wohl  jener 
Hinrik  Junge  in  Betracht,  der  1444  einen  verloren  gegangenen  Hochaltar  für  die 
Nikolaikirche  zu  Kiel  geliefert  haben  soll.  Vgl.  Goldschmidl  a.  a.  0.  S.  35  im  Ver- 
zeichn.  Lübeck.  Maler  u.  Bildhauer  bis  z.  J.  1530. 

^)  Es  könnten  auch  derartige  mittelrheinische  Werke  in  Lübeck  gewesen  und 
dort  erst  untergegangen  sein.  Isphording  gibt  z.  B.  die  Möglichkeit  zu,  daß  die 
Bonner  Madonna  in  einer  mittelrheinischen  Werkstatt  öfter  kopiert  worden  sei. 
Wie  nach  Thorn  könnte  solche  Kopie  auch  einstmals  nach  Lübeck  importiert 
worden  sein. 

*)  Der  verwandte  Typus  wird  recht  deutlich,  wenn  man  das  Profil  der  Bonner 
Madonna  mit  dem  Profil  der  kleinen  Dom-Madonna  auf  Taf.  X,  4  u.  3  vergleicht. 

*)  Man  erinnere  sich  der  auffallenden  Beziehungen  der  Malereien  des  Stral- 
sunder Altares  zu  westfälischen  Bildern.    Vgl.  oben  S.  52. 

„Man  halte  die  klassisch  ernste,  mit  strengem  Maß  behandelte  Madonna 
in  der  Marienkirche  —  diese  vorbildliche  Verbindung  von  konservativem  Geist  mit 
verhaltener  Modernität  —  neben  das  nur  modische  „gotische  Rokoko"  der  Thorner 
Madonna,  um  den  ganzen  Abstand  seiner  niederdeutschen  Art  von  der  südlich- 
westlichen zu  erfassen.  Höchstwahrscheinlich  hat  er  (der  lübische  Plastiker)  dieses 
Werk  oder  ähnliche  direkt  importierte  Arbeiten  gekannt  und  geschätzt.  Sie  gehören 
ja  gleichfalls  zum  Kapitel  der  mittelrheinischen  Einflüsse.  Aber  er  hat  doch  in 
allen  seinen  Werken  den  neuen  Formenschwall  nur  mit  geschmackvoller  Reserve, 
kühlerem  Stilgefühl  verwertet.  Man  betrachte  seine  Madonna  aber  auch  in  Antithese 
mit  der  Madonna  der  Slg.  Luzius  in  Köln,  ....    Man  wird  erkennen,  wie  gegen- 

6 


-   66  - 


er  in  Lübeck  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts,  und  er  muß  für  seine 
Zeit  ein  großer  Künstler  und  eine  wirlihche  PersönHchkeit  gewesen 
sein.  Die  vermögende  Famihe  Junge  wird  sieh  auch  nur  einen  der 
ersten  Künstler  der  Stadt  für  ihren  Auftrag  ausgesucht  haben. 

Mit  diesem  Ergebnis  der  Untersuchung  müssen  wir  uns  vorläufig 
begnügen.  Archivalische  Funde  oder  die  Durchforschung  anderer  Kunst- 
schätze, die  —  auch  aus  Lübeck  stammend  —  noch  in  andern  Städten 
der  baltischen  Küstenländer  verstreut  sind,  werden  vielleicht  dereinst 
eine  Ergänzung  für  unsere  Betrachtung  liefern  und  zur  Entdeckung 
der  Persönhchkeit  führen,  die  hinter  den  lübischen  Kunstschöpfungen 
dieser  Gattung  verborgen  ist. 

Aber  was  auch  immer  aufgefunden  werden  mag,  eins  muß  bestehen 
bleiben:  die  Stralsunder  Junge-Madonna  ist  nicht  bloß  ein  klassisches 
Zeugnis  für  den  Zusammenhang  zwischen  mittelrheinischer  und  lü- 
bischer  Kunst,  sondern  auch  ein  Meisterwerk  echt  niederdeutschen 
Kunstempfindens. 

über  der  lübischen  charaktervollen  Formenstrenge  auch  die  kölnische  Art  als 
weichlich  und  kokett  erscheint." 

Diese  Worte,  die  Hartlaub  bei  seinem  Vergleich  zwischen  der  Lübecker 
Steinmadonna  von  1420  und  der  Thorner  Maria  gebraucht  (Zeitschr.  f.  b.  K.  48. 
Jahrg.  1912/13,  S.  140)  könnten  fast  wörtlich  zur  Charakteristik  unserer  Madonna 
und  ihrer  Artverschiedenheit  von  den  rheinischen  Statuen  übernommen  werden. 
Vielleicht  steckt  für  manchen  in  dieser  Möglichkeit  ein  Anlaß  mehr,  die  Stralsunder 
Junge-Madonna  demselben  Meister  oder  seiner  Werkstatt  zuzuschreiben,  wie  die 
Lübecker  Steinmadonna  von  1420.  Zwischen  beiden  würde  die  Maria  vom  kleinen 
Domtriptychon  in  stilistischer  Hinsicht  vermitteln.  Aber  ich  vermag  einen  solchen 
Schritt  nicht  zu  tun.    Es  ist  zuviel  Hypothese  dabei. 


III. 

Der  Riemer -Altarschrein  und  sein  Kreis. 


6* 


Das  Großherzogliche  Museum  zu  Schwerin  besitzt  eine  Gottvater 
darstellende  Holzbüste  aus  dem  15.  Jahrhundert  (Taf.  XII)/)  die 
ein  besonderes  Interesse  beanspruchen  darf.  Selbst  zerbrochen  und 
unvollständig,  ist  sie  ohne  Zweifel  Bruchstück  eines  größeren  Kunst- 
werkes, vielleicht  eines  Altarschreines.  Man  weiß  nichts  über  ihre 
Herkunft,  man  wußte  bisher  auch  nichts  über  ihre  Verwandtschaft  mit 
einer  Reihe  meist  in  Mecklenburg  befindlicher  Schnitzarbeiten,  eine 
Verwandtschaft,  die  so  nahe  ist,  daß  man  nur  darauf  hinzuweisen 
braucht,  um  davon  zu  überzeugen.  Der  Typus  dieses  Gottvaters  kehrt 
—  einem  Leitmotive  ähnlich  —  an  allen  Denkmalen  wieder,  die  wir 
im  Anschluß  an  den  Stralsunder  Riemer-Altar  besprechen  wollen. 

Nii'gends  aber  tritt  uns  der  Typus  reiner  und  vollkommener  vor 
Augen  als  hier  in  Schwerin.  Das  ist  ein  Kopf,  der  noch  im  heutigen 
Zustande  den  künstlerisch  empfindenden  Beschauer  in  seltener  Weise  zu 
packen  vermag.  Verleugnet  er  auch  nicht  das  bürgerliche  Ideal  des 
15.  Jahrhunderts,  so  liegt  doch  ein  für  jene  Zeit  außergewöhnhch  würde- 
voller Ernst  darin.  Solche  Züge  konnte  man  im  aUtäghchen  Lehen  nicht 
antreffen;  und  Gottvater  über  dieses  Niveau  hinauszuheben,  eben  dar- 
auf kam  es  dem  Künstler  an. 

Die  Großzügigkeit  der  Formen  vermittelt  diesen  starken  Ein- 
druck. Die  hohe  Stirn  mit  den  tiefen  Furchen,  Augen  und  Augen- 
bogen,  Nase,  Backenknochen  und  Mund:  alles  ist  groß  und  kräftig 
gebildet.  Vom  Mund  wird  nur  die  Unterlippe  sichtbar;  die  Oberlippe 
verdeckt  der  Bart.  Seine  starken  herabhängenden  Enden  vereinigen 
sich  mit  dem  mächtigen  Vollbart.  Das  ganze  Haupt  wird  eingerahmt 
von  dem  zu  beiden  Seiten  glatt  hinabfaUenden  Haar,  das  die  Ohren 
zudeckt.  Diese  beiden  kräftigen  Parallelen,  die  von  dem  Bart  noch 
einmal  aufgenommen  werden,  lassen  den  Kopf  unverhältnismäßig  lang 

•)  Die  Erlaubnis  zur  Veröffentlichung  der  Holzplastik  verdanke  ich  der  Ver- 
waltung des  Großherzog].  Museums  zu  Schwerin,  die  mir  auch  bereitwilligst  mit- 
geteilt hat,  daß  die  Bücher  des  Museums  keinerlei  Angaben  über  dies  Stück  enthalten. 


—  70  — 


erscheinen  und  bestimmen  den  Eindruck  des  Ganzen.  Mit  höchstem 
Verständnis  für  die  Eigenart  des  Materials  ist  diese  Büste  gearbeitet. 
Alle  Formen  sind  hart  und  kantig,  die  Lebenslinie  des  Holzstammes, 
die  Senkrechte,  ist  zugleich  Lebenslinie  des  Kunstwerkes.  So  ist  die 
Skulptur  im  besten  Sinne  stilvoll:  sie  ist  im  Holzstil  geschaffen. 

Ihre  Höhe  beträgt  47  cm.  Jetzt  ist  sie  farblos,  sicher  aber  war 
sie  einst  bemalt  und  die  Farbe  ist  später  abgelaugt  worden.  Oben  im 
Kopf  befindet  sich  ein  tiefes  Loch,  wahrscheinUch  diente  es  zur  Be- 
festigung des  Heiligenscheines.  Der  rechte  Unterarm  mit  der  segnenden 
Hand  war  erhoben,  der  andere  lag  am  Körper  an.  Seine  Hand  hat 
wohl  die  Erdkugel  gehalten,  denn  das  Unke  Ende  des  Schnurrbarts 
zieht  sich  nicht  ganz  hinab,  sondern  läßt  eine  Stelle  frei,  auf  der  die 
Kugel  gesessen  haben  kann.  Die  Büste  ist  als  Hochrelief  gearbeitet, 
war  also  an  einer  Hinterwand  angebracht.  Anzeichen  für  die  Be- 
festigung sind  noch  vorhanden,  so  ein  kleiner  Pflock  hinter  der  rechten 
Schulter.  Und  daß  sie  irgend  wo  hoch  oben  geschwebt  haben  muß, 
das  beweisen  die  Wolkenbildungen,  die  nach  Art  der  Zeit  durch 
blätterartige  Ornamente  ausgedrückt  sind. 

Wer  sieh  ein  Bild  von  dem  ursprünglichen  Zustand  der  Holzbüste 
und  dem  Zusammenhange  machen  will,  aus  dem  sie  offenbar  heraus- 
gelöst ist,  der  werfe  einen  Blick  auf  die  Mitteltafel  des  Stralsunder 
Riemer-Altars  (Taf.  XIV),  wo  der  gleiche  Gottvater  wie  in  Schwerin 
—  nur  flacher  und  kleiner  (32  cm  hoch)  —  noch  heute  zu  sehen  ist. 
Die  Übereinstimmungen  sind  zu  augenfällig,  als  daß  man  ausführUch 
darauf  einzugehen  brauchte.  Der  hohe  Kunstwert  der  Schweriner 
Skulptur  verbürgt  aber  auch  den  Wert  jener  Kunsterzeugnisse,  denen 
sie  das  Gepräge  aufdrückt;  alle  bilden  einen  Kreis,  zu  dessen  Mittel- 
punkt wir  den  Stralsunder  Riemer-Altar  machen  wollen. 

Beschreibung  und  Würdigung. 

Der  Riemer  -  Altarschrein  ^)  in  der  Nikolaikirche  zu  Stralsund  — 
jetzt  am  nordöstlichen  Turmpfeiler  aufgestellt  —  ist  ein  mittelgroßes, 
vielteihges  Werk:  ein  Pentaptychon  mit  einem  dritten  Flügelpaar,  das 


')  Vgl.  die  Beschreibungen  des  Altares  bei  Kugler  a.  a.  0.  S.  205  f,  bei  Wein- 
reich a.  a.  0.  S.  4  ff,  bei  Hagemeister  a.  a.  O.  S.  7  u.  bei  v.  Haselberg  a.  a.  0.  I.  S.  479. 
Sie  alle  sind  veraltet  und  für  eine  kunstgeschichtliche  Untersuchung  ziemlich  wertlos. 
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unbeweglich  an  die  Mitteltafel  angefügt  ist.  Von  den  beiden  beweglichen 
Flügelpaaren  fehlt  das  äußere;  nur  das  durch  Scharniere  mit  den  Innen- 
flügeln verbundene  Rahmenstück  hat  sich  davon  erhalten.  Die  Mittel- 
tafel ist  2  m  hoch  und  1,20  m  breit,  mit  den  festen  Flügeln  beträgt 
also  die  ganze  Breite  des  Schreines  2,40  m.  Dieser  Breite  entspricht 
die  0,42  m  hohe,  kastenartige,  in  der  Form  einer  Lyra  gebildete  Predella, 
deren  vorderes  bemaltes  Blatt  früher  verschiebbar  war.  In  ihrem  Innern 
sind  keine  Reste  von  irgendwelchem  Schmucke  sichtbar.  Im  rechten 
Winkel  zu  den  unbeweglichen  hinteren  Flügeln  und  mit  diesen  fest 
verbunden  standen  auf  den  Schmalseiten  des  Untersatzes  je  eine  Stirn- 
wand, wie  aus  den  vorhandenen  Nuten  ersichtlich  ist.  Beide  sind  ver- 
loren gegangen. 

Quersohnitt  des  gesohloasenen  Sobreins. 

Die  Konstruktion  des  Schreines  kann  man  sich  am  besten  klar- 
machen, wenn  man  den  in  derselben  Kirche  befindhchen  Bergenfahrer- 
Altar  betrachtet,  an  dem  alle  einzelnen  Teile  erhalten  geblieben  sind. 
Er  ist  ohne  Zweifel,  wie  auch  der  erst  viel  später  entstandene  Schnitz- 
altar im  Ratsstuhl,  nach  dem  Muster  unseres  Schreines  gearbeitet  worden. 

Nach  oben  schließt  der  Riemer-Altar  geradlinig  ab.  Sicher  hat 
früher  eine  Reihe  von  Kreuzblättern  darauf  gestanden,  jetzt  bekrönt  ihn 
ein  barocker  Aufsatz. 

1.  Die  Malereien. 

Denkt  man  sich  die  verschwundenen  Außenflügel  hinzu,  so  wird 
man  bei  geschlossenem  Schrein  ursprünglich  acht  große  gemalte 
Heiligenfiguren  gesehen  haben:  je  zwei  übereinander  auf  den  unbeweg- 
lichen Flügeln  und  auf  den  Außenseiten  der  Außenflügel.')  Denn  die 
noch  vorhandenen  Bilder  des  unbeweglichen  Flügelpaares  und  die 
Forderung  eines  einheitlichen  Gesamteindruckes  lassen  auf  eine  ent- 
sprechende Bemalung  der  verloren  gegangenen  Teile  schließen.  Auch 
hier  können  wir  die  Malereien  des  Bergenfahrer- Altares  heranziehen, 
um  unsere  Vermutung  zu  stützen. 

')  Die  hinteren  Kanten  der  Rahmenstücke  der  Flügel  sind  mit  dem  sogenannten 
hansischen  Ornament  in  Rot  bemalt. 
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Die  gemallen  Heiligen  der  festen  Flügel  stehen  alle  auf  rotem 
Grunde,  der  mit  goldenen  (jetzt  dunklen)  Sternen  bestreut  ist.  Ihre 
Häupter  werden  von  leicht  gemusterten  goldenen  Nimben  umgeben. 
Auf  der  linken  Seite  sieht  man  oben  Andreas  hinter  seinem  Kreuz, 
als  würdigen  Greis  mit  langem  weißen  Haar  und  Bart  in  rotem  Unter- 
kleid und  grüngelbem  Mantel  mit  lila  Futter;  darunter  einen  Heiligen 
im  Bischofsornat:  schwarz-goldene  Casula,  Mitra  und  Hirtenstab.  Zu 
seinen  Füßen  steht  ein  Steinkrug,  an  dessen  Henkel  ein  Kranz  hängt.') 
Auf  der  rechten  Seite  ist  oben  Maria  mit  dem  Kinde  in  rotem  Gewände 
und  blauem  gelbgefütterten  Mantel  dargestellt.  Das  hellblonde,  auf- 
gelöste Haar  fällt  vor  der  linken  Schulter  bis  über  die  Brust  hinab; 
darunter  Petrus  mit  weißem  buschigen  Haar  und  Bart,  in  Lila  und 
Gelbgrün  gekleidet.  Den  hnken  Arm  stützt  er  auf  einen  großen 
goldenen  Schlüssel;  mit  der  rechten  Hand  hält  er  ein  rotes  Buch  gegen 
die  Brust. 

Diese  vier  Malereien  haben  sehr  stark  gelitten.  Die  Farben  sind 
stumpf  geworden  und  vielfach  abgeblättert,  die  Holztafeln  haben  sich 
gespalten.  Und  doch  argwöhnt  man  hie  und  da  eine  auffrischende 
Hand,  so  bei  dem  Kopf  des  Andreas  und  bei  der  Maria.  Von  der 
künstlerischen  Qualität  der  Malereien  läßt  sich  bei  ihrem  jämmerlichen 
Zustande  schwer  etwas  sagen.  So  viel  ist  noch  heute  erkennbar: 
es  sind  alles  wuchtige,  stark  individualisierte  Erscheinungen,  voll 
plastischen  Lebens.  Und  die  deutlichen  Beziehungen,  die  sie  zu  den 
künstlerisch  wertvollen,  weit  besser  erhaltenen  Gemälden  der  Innen- 
flügel aufweisen,  lassen  schließen,  daß  sie  selbst  einst  wertvoll  ge- 
wesen sind. 

Der  Verlust  der  Außenflügel  aber  ist  am  meisten  zu  beklagen 
wegen  des  malerischen  Schmuckes  ihrer  Innenseiten.  Hier  müssen 
ähnliche  Malereien  gewesen  sein  wie  noch  heute  auf  den  Außenseiten 
der  Innenflügel.  Waren  die  Außenflügel  also  aufgeschlagen,  dann 
werden  einst  acht  erzählende  Darstellungen,  getrennt  durch  einen  Streifen 


')  Dieser  Heilige  ist  bisher  stets  für  den  hl.  Stephanus  gehalten  worden; 
vielleicht  mit  Bezug  auf  den  Kranz?  Das  wäre  eine  recht  gelehrte  Deutung.  Die 
Bischofstracht  schließt  diesen  Namen  aus,  denn  Stephanus  war  nur  Diakon. 
Vielleicht  ist  es  der  hl.  Eligius  (Bischof  von  Noyon),  als  Patron  der  Kutscher  und 
Pferde  auch  Patron  der  Sattler,  der  „Riemer  und  Zaumschläger"  (vgl.  D.  H.  Kerler, 
Die  Patronate  der  Heiligen.  Ulm  1905,  S  301). 
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mit  aeht  Rundmedaillons,  die  Blicke  der  Beschauer  gefesselt  haben. 
Die  vier  davon  erhaltenen  kleinen  Gemälde  auf  den  Außenseiten  der 
Innenflügel  (Taf.  XIII)  tragen  niederdeutsche  Unterschriften  (weiße 
Buchstaben  auf  rotem  Grund). 

Ich  bespreche,  von  links  nach  rechts  gehend,  erst  die  beiden  oberen, 
dann  die  beiden  unteren: 

1.  Die  Bergpredigt. 

Hir  steit  vse  here  i  eneme  purpere  klede  vn  lert 

dme  Volke  de  VIII  stücke  der  salicheit  vh  dat  se  vaste. 

Das  Bild  ist  klar  und  wirkungsvoll  komponiert.  Zur  Linken 
steht  Christus,  mit  den  Händen  redend.  Hinter  ihm  wird  in  ganzer 
Figur  nur  noch  Petrus  sichtbar;  sonst  nichts  weiter  als  über  beiden 
einige  Heiligenscheine  und  Teile  von  Gesichtern,  schräg  aufwärts  gehend 
und  hinter  dem  Bildrande  verschwindend.  Zur  Rechten,  etwa  zwei 
Drittel  der  Bildfläche  einnehmend,  befinden  sich  die  Zuhörer.  Sie  sitzen 
verschieden  hoch  und  wohlgeordnet  im  Halbkreise  vor  Christus.  Beide 
Gruppen,  die  der  Apostel  mit  dem  Herrn  an  der  Spitze  und  die  der 
Zuhörer,  sind  für  das  Auge  scharf  voneinander  getrennt.  Der  zwischen 
ihnen  etwas  tiefer  hinabreichende  Goldgrund  scheidet  sie  wie  eine  Zäsur. 
Die  leuchtenden  Farben,  deren  Verteilung  über  die  Bildfläche  wohl- 
abgewogen erscheint,  heben  die  Klarheit  der  Komposition  und  geben 
der  Darstellung  eine  große  Lebendigkeit.  Christus  erscheint  in  lila- 
farbenem, Petrus  in  blauem  Gewände;  der  faltenreiche  Mantel  der  im 
Vordergrund  sitzenden  Frau  ist  rot.  Rot,  gelb  und  gelbgrün  kehren 
immer  wieder,  weniger  blau.  Dazwischen  drängt  sich  das  Weiß  der 
weiblichen  Kopfbedeckungen  blickführend  hervor.  Die  Wirkung  der 
Predigt  Christi  auf  die  Zuhörer,  Menschen  verschiedenster  V eranlagung, 
ist  mit  feinem  psychologischen  Verständnis  und  in  prägnanter  sinnlicher 
Form  veranschaulicht.  Die  einen  blicken  leuchtenden  Auges  auf  den 
Herrn,  regungslos  hängen  sie  an  seinen  Lippen.  So  die  Frau  mit  der 
dunklen,  weiß  gesäumten  Kapuze.  Andere  müssen  ihrer  Begeisterung 
oder  Rührung  durch  Gebärden  Luft  machen.  Wieder  andere  endlich 
sind  ganz  Ohr  und  verschließen  sich  der  sichtbaren  Welt,  wie  die 
vorderste  Frau  und  der  zu  Füßen  Christi  kauernde  Mann. 
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2.  Die  Heilung  des  Aussätzigen. 

Hir  knebedet  e  spittelre  vn  sprekt  here  wultu  ik 
werde  reine  de  here  sprak  ik  wil  wes  reine. 

„Da  er  aber  vom  Berge  herabging",  so  steht  bei  Matthäus  Kap.  8, 
Vers  1 — 3,  „folgte  ihm  viel  Volks  nach.  Und  siehe  ein  Aussätziger 
kam  und  betete  ihn  an  und  sprach:  Herr,  so  du  willst,  kannst  du  mich 
wohl  reinigen.  Und  Jesus  streckte  seine  Hand  aus,  rührte  ihn  an  und 
sprach:  ich  will  es  tun,  sei  gereinigt."  Diese  Begebenheit  hat  der 
Maler  schlicht  und  groß  dargestellt.  Der  Zug  der  Jünger  vom  vorigen 
Bilde  ist  mehr  in  die  Fläche  hineingeschritten.  Christus  steht  in  der 
Mitte:  hier  ist  er  der  Mann,  der  Wunder  tut.  Der  rote  schleppende 
Mantel  läßt  ihn  größer  erscheinen;  feierlich  und  geheimnisvoll  wirkt 
die  Vereinigung  von  Rot  und  Lila,  von  Mantel  und  Gewand.  Die  Gestalt 
des  knienden  Aussätzigen  in  blauem  Unterkleid  und  rotem  Mantel  ist 
vielleicht  die  künstlerisch  beste  Figur.  Gut  gezeichnet  und  bis  in  alle 
Einzelheiten  hinein  sorgfältig  ausgeführt,  zieht  sie  den  Blick  auf  sich 
und  führt  ihn  aufwärts  zu  Christus  hin. 

3.  Das  Wunder  am  blutflüssigen  Weibe. 

Hir  küpt  ene  vrowesname  to  üseme  here  de  hadde 
de  blotghäh  XII  iar  hat  vh  rort  sine  som  vn  wart  siit. 

Glaubensvoll  berührt  das  kranke  Weib  heimlich  den  Gewandsaum 
Christi  und  wird  geheilt.  Da  fragt  der  Herr:  „Wer  hat  mich  angerührt? 
Da  sie  aber  alle  leugneten,  sprach  Petrus  und  die  mit  ihm  waren: 
Meister,  das  Volk  dränget  und  drücket  dich  und  du  sprichst:  wer  hat 
mich  angerührt."  (Luk.  Kap.  8,  43—48.)  Diese  Bewegung,  die  durch 
die  Schar  der  Jünger  geht,  wird  deuthch  sichtbar  gemacht.  Petrus 
spricht  zum  Herrn  und  weist  dabei  zurück  auf  das  Volk,  das  unsichtbar 
bleibt.  Der  Zug  der  Jünger  ist  noch  weiter  in  die  Bildfläche  hinein- 
geschritten. Christus  aber  steht  jetzt  inmitten  der  Schar,  an  der  Spitze 
eines  Keils,  der  sich  in  das  Bild  hineingeschoben  hat.  Auch  auf  seiner 
linken  Seite  bauen  sich  die  Jünger  staffeiförmig  und  hinter  dem  Bild- 
rande verschwindend  auf.  Fünf  Gestalten  sind  ganz  zu  sehen,  von 
den  andern  acht  nur  Heiligenscheine  und  Teile  von  Gesichtern.  Die 
Komposition  ist  wenig  glücklich;  da  bleibt  der  Maler  in  der  tradi- 
tionellen Befangenheit  stecken.  Aber  es  kommt  ihm  immer  darauf  an. 
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anschauliehe  Handking  zu  geben  und  alle  Anwesenden  daran  teilnehmen 
zu  lassen.  Wieder  spielen  die  redenden  Hände  eine  bestimmende  Rolle. 
Das  findet  sich  auch  sonst  im  niederdeutschen  Kunstkreis.')  Wieder 
zeigt  sich  ein  Streben  nach  Individualisierung;  so  bei  den  Köpfen  des 
Johannes,  des  Petrus  und  des  Andreas,  den  wir  schon  von  den  festen 
Außenflügeln  her  kennen.  Die  Farbenskala  ist  die  gleiche  wie  auf 
den  andern  Bildern:  rot,  hla,  gelbgrün,  blau.  Aber  hier  vermag  auch 
die  Farbe  die  Masse  nicht  recht  aufzulösen.  Nur  das  gläubige  Weib, 
das  in  der  linken  Ecke  kniet,  hebt  sich  kräftig  heraus.  Sie  trägt  über 
dem  roten  Kleid  einen  gelben  Mantel  mit  blauem  Futter;  dazu  eine 
weiße  Schaube. 

4.  Jesus  macht  sich  unsichtbar. 

Hir  Wolde  de  jode  vnsen  heren  slene  to  deme 
dode  vü  he  makede  sik  vnsichtlik  vn  vorswant. 

Das  achte  Kapitel  des  Ev.  Johannes  beginnt:  „Jesus  aber  ging 
an  den  Ölberg.  Und  früh  morgens  kam  er  wieder  in  den  Tempel, 
und  alles  Volk  kam  zu  ihm;  und  er  setzte  sich,  und  lehrte  sie."  Am 
Ende  seiner  „Rede  wider  den  Unglauben  der  Juden''  wollen  sie  ihn 
steinigen.  Vers  59  heißt  es:  „Da  hoben  sie  Steine  auf,  daß  sie  auf 
ihn  würfen.  Aber  Jesus  verbarg  sich  und  ging  zum  Tempel  hinaus, 
mitten  durch  sie  hinstreichend'',  also  ohne  von  ihnen  gesehen  zu  werden 
d.  h.  unsichtbar.  Luft  ist  unsichtbar;  sie  wird  in  jener  Zeit  immer 
golden  gegeben.  So  hält  der  Maler  die  unsichtbare  Gestalt  Christi  auf 
diesem  Bilde  ganz  golden:  Kopf,  Hände,  Gewand,  alles  ist  golden.  In 
der  Tat  für  jene  Zeit  ein  glänzender  Ausweg,  das  Unanschauliche  an- 
schauhch  zu  machen.  Gezeichnet  ist  die  Figur  in  schwarzen  Umriß- 
linien und  modelliert  durch  parallel  und  kreuzweis  schraffierte  Schatten, 
wie  der  große  goldene  Schlüssel  des  Petrus  auf  den  Außenflügeln.  Der 
Tempel  ist  nach  Art  der  Zeit  nur  angedeutet.  An  der  Aufgabe,  die 
aufgeregte  Menge  der  Juden  im  Tempel  zu  geben,  ist  der  Maler 
gestrauchelt.  Hier  ist  kaum  mehr  als  ein  Durch-  und  Übereinander 
von  Köpfen,  Händen  und  Körpern.  Die  in  kleinen  Flecken  verteilten 
Farben  erhöhen  die  Verwirrung  noch  —  ob  absichtlieh?  Denn  um  so 

1)  Ich  erinnere  nur  an  den  „Tod  Maria",  ein  Bild  auf  den  Flügeln  des  im 
Jahre  1435  in  Lübeck  entstandenen  Neustädter  Altars,  der  jetzt  im  Schweriner 
Museum  aufbewahrt  wird. 
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ruhiger  und  erhabener  erscheint  im  Gegensatz  dazu  die  einheitlich 
goldene  Gestalt  des  Herrn. 

Alle  diese  Malereien  tragen  einen  plastischen  Charakter.  Sie 
wirken  wie  zusammenhängend  geschnitzte  Hochreliefs,  die  vor  einen 
glatten  Goldgrund  gesetzt  sind.  Das  scheint  das  Gewöhnliche  in  jener 
Zeit,  wo  beide  Künste  so  eng  miteinander  verbunden  waren;  wo  die 
Malerei  bei  der  Herstellung  polychromer  Altar  werke  noch  eine  Dienerin 
der  Holzplastik  war  und  oft  beide  von  derselben  Hand  ausgeübt  wurden. 
Die  Bilder  zeichnen  sich  aber  auch  durch  Klarheit  und  Anschaulichkeit 
aus.  Der  Künstler,  der  sie  geschaffen,  besaß  eine  frische  sinnliche 
Darstellungskraft.  Wie  lebendig  wirken  die  vier  in  den  Rundmedaillons 
zwischen  den  Bildern  angebrachten  Propheten-Halbfiguren,  die  —  alle 
differenziert  in  der  Physiognomie  —  eifrig  nach  oben  oder  unten  weisen. 
Er  besaß  weiter  psychologisches  Verständnis,  Erfindungsgabe  und  kom- 
positionelle  Fähigkeiten.  Für  die  Auswahl  dieser  meist  wunderbaren 
Geschehnisse  braucht  der  Künstler  ja  nicht  verantwortlich  zu  sein.  Aber 
daß  er  sich  so  Hebevoll  in  ihre  Wiedergabe  vertiefte,  läßt  auf  ein  starkes 
religiöses  Empfinden  schließen.  Die  beiden  oberen  Bilder  sind  bei 
weitem  besser  als  die  unteren.  Das  liegt  zum  Teil  am  Vorwurf  und 
vielleicht  an  bestimmten  Vorschriften  für  die  Darstellung,  an  die  der 
Maler  gebunden  war;  zum  Teil  aber  auch  an  den  Grenzen,  die  seiner 
Kunst  gesteckt  waren. 

Aus  der  eingehenden  Betrachtung  dieser  vier  Altargemälde  geht 
wohl  zur  Genüge  hervor,  daß  ihnen  ein  relativ  hoher  Kunstwert  beizu- 
messen ist.  Schon  Kugler,  der  Pommern  zu  einer  Zeit  durchreiste, 
als  noch  wenig  Verständnis  für  deutsche  Kunst  vorhanden  war,  sagt: 
„Dies  sind  die  ersten  Malereien,  die  einen  gewissen  künstlerischen  Wert 
haben."')  Er  wird  an  den  alten  Holbein  bei  ihrem  Anbhck  erinnert, 
vielleicht  des  Aussätzigen  wegen.  Ich  möchte  eher  an  Multscher  denken; 
mit  solchen  Erinnerungen  aber  ist  nichts  getan.  Wir  werden  die 
Altarbilder  nur  dem  engeren  niederdeutschen  Kunstkreis  einfügen, 
wenn  wir  Werke  heranziehen,  die  dem  ganzen  Riemerschrein  nahe 
verwandt  sind. 

Über  das  Predellenbild  ist  in  künstlerischer  Hinsicht  schwer 
zu  urteilen.    Sicher  ist  es,  wie  schon  Kugler  und  seine  Nachfolger 


')  Kugler  a.  a.  O.  S.  205/6 
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annehmen,  in  späterer  Zeit  übermalt  worden.  Die  Gestalten  haben  den 
gotischen  Charakter  abgestreift.  Nicht  die  Form  im  einzelnen,  nur 
das  Formale  im  allgemeinen,  Inhalt  und  Typen  der  Darstellung  sollen 
daher  berücksichtigt  und  später  für  die  stilistische  Vergleichung  nutz- 
bar gemacht  werden. 

In  der  Mitte  steht  der  Schmerzensmann  in  einer  viereckigen  Kelter- 
kufe (Jesaias  Kap.  63).  Mit  der  Rechten  weist  er  auf  seine  Brustwunde, 
die  Linke  hat  er  erhoben.  Zwei  Engel  halten  seinen  dunklen  Mantel 
mit  blutroter  Innenseite  weit  auseinander,  kräftig  hebt  sich  der  weiße 
Leib  davon  ab.  Auf  den  Seiten  stehen  rechts  und  links  zunächst 
die  beiden  Marien,  dann  im  Profil  die  Propheten  Jesaias  und  Jere- 
mias, die  auf  den  Heiland  weisen.  Ihre  Spruchbänder  tragen  die  In- 
schriften: Esaias  LIII.  Fürwar  er  trug  vnser  kranckheit  vnd  lud  auf 
sich  vnser  schmertzen,  und:  Jeremias  V.  Here  deine  äugen  sehen  nach 
dem  Glauben.  Alle  diese  Gestalten  sind  in  halber  Figur  gegeben. 
Schwere  faltenreiche  Gewänder  hüllen  sie  ein  und  verleihen  ihnen  eine 
gewisse  Bedeutsamkeit,  die  sich  bei  den  Propheten  auch  in  der  mar- 
kanten Bildung  der  Köpfe  ausdrückt.  Der  Grund  ist  jetzt  dunkel; 
ursprünghch  wird  er  golden  gewesen  sein.  Weiß,  rot,  gelb,  grün  sind 
die  vorherrschenden  Farbentöne.  Doch  gerade  die  farbige  Wirkung 
wird  sich  durch  die  Übermalung  verändert  haben. 


2.  Die  Schnitzereien. 

Schlägt  man  auch  die  Innenflügel  auf,  so  hat  man  die  Haupt- 
ansicht des  ganzen  Schreines  vor  sich:  die  Schnitzereien  der  Mitteltafel 
und  der  Innenseiten  dieses  Flügelpaares  (Taf.  XIV).  Das  Material  ist 
Eichenholz;  die  üblichen  Teile  sind  mit  grober  Leinewand  überzogen. 

Die  Flügel  sind  durch  eine  mittlere  Horizontale  in  eine  obere  und 
untere  Hälfte  geteüt.  In  jeder  Hälfte  sitzen  je  zwei  männhche  Gestalten, 
die  alle  in  der  einen  Hand  ein  Spruchband  halten  und  mit  der  andern 
auf  die  Darstellung  der  Mitteltafel  weisen.  Im  linken  Flügel  oben: 
Moses  und  Benedictus,  unten:  David  und  Bernardus;  im  rechten  oben: 
Jesaias  und  Antonius  Abbas  (?),  unten:  Jeremias  und  Hieronymus.  Es 
sind  alles  Charakterköpfe  in  der  Art  des  Schweriner  Gottvaters,  be- 
sonders Moses  und  Jesaias,  nur  kleiner  und  zierlicher.  Ihre  Füße 
ruhen  auf  Sockelstreifen,  die  mit  Maßwerk  versehen  sind.  Über  ihnen 
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wie  über  der  Darstellung  auf  der  Mitteltafel  sind  zweigeschossige,  fein- 
teilige  Baldachine  angebracht,  in  denen  nur  der  Kreisbogen  vorkommt. 

Die  plastische  Gesamtdarstellung  der  Mitteltafel  wird  beherrscht 
durch  den  Kruzifixus.  Darüber  schwebt  auf  Wolken  Gottvater  in  halber 
Figur  (die  übliche  Gloriole  über  seinem  Haupte  ist  wohl  verloren 
gegangen),  die  Rechte  segnend  erhoben,  in  der  linken  die  Weltkugel 
haltend.  Vom  Vater  herab  muß  sich  einst  die  Taube  des  heiligen  Geistes 
gesenkt  haben.  Wo  der  Bart  aufhört,  setzt  sich  das  Stück  Holz,  aus 
dem  er  geschnitzt  ist,  in  Verjüngung  und  Krümmung  nach  vorn  noch 
weiter  fort.  Das  ist  das  Ansatzstück  für  die  jetzt  fehlende  Taube,  deren 
linker  Flügel,  wie  aus  einer  vorhandenen  Vertiefung  hervorgeht,  unter 
der  Hand  Gottvaters  befestigt  war. 

Der  vollständig  geöffnete  Schrein  stellte  also  dem  Beschauer  einst 
das  Grunddogma  des  Christentums  vor  Augen:  die  heilige  Dreieinigkeit. 
Mit  dieser  Darstellung  aber  war  eine  andere  verbunden,  die  trotz  mancher 
fehlenden  Stücke  noch  heute  deutlich  erkennbar  ist:  die  Kreuzigung 
Christi  durch  allegorische  Frauengestalten.') 

In  unserm  Falle  waren  es  ursprünglich  sechs;  denn  auf  der 
kleinen  Befestigungsfläche  unter  dem  rechten  Arm  Christi  kann  unmög- 
lich noch  eine  Halbfigur  gewesen  sein,  oder  nur  in  einer  Verkürzung,  die, 
stilistisch  völhg  heterogen,  die  Harmonie  des  Ganzen  gestört  hätte.  Viel- 
leicht war  dort  ein  Kelch  angebracht,  mit  dem  sonst  jene  Frau,  die  den 
Speer  in  die  Seite  des  Herrn  stößt,  das  herabfließende  Blut  auffängt.  Außer 
dieser  schwebenden  Halbfigur  —  sie  hat  ihren  Speer  verloren  —  sind 
von  den  sechs  nur  noch  die  zwei  zu  selten  des  Kreuzstammes  stehenden 
Gestalten  erhalten,  welche  die  Füße  des  Herrn  annageln.  Die  rechte 
Frau  hat  eben  zugeschlagen,  die  linke  holt  zum  Schlage  aus.  Das 
geht  aus  der  Haltung  des  Körpers  und  der  Armreste  hervor.  Die 
beiden  Halbfiguren,  die  früher  neben  dem  Querbalken  des  Kreuzes 
schwebten,  waren  ebenso  voneinander  unterschieden,  wie  die  Flächen, 
auf  denen  sie  befestigt  waren,  zeigen.  Die  eine  schlug  zu,  die  andere 
holte  zum  Schlage  aus.  Eine  kleine  Vertiefung  auf  der  rechten  Hand- 
fläche Christi  deutet  die  Stelle  an,  wo  die  den  Nagel  haltende 
Hand  der  darunter  befindlichen  Frau  saß.  An  der  linken  Seite  des 
Herrn,  seinem  Leibe  am  nächsten,  war  endhch  noch  eine  schwebende 


Ich  erinnere  an  die  Ausführungen  über  die  gleiche  Darstellung  auf  dem 
gemalten  Doberaner  Flügelaltar  oben  S.  13  Anm.  2. 
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Frauengestalt  zu  sehen,  die  irgend  etwas  getragen  haben  muß.  Nimben 
umgaben  einst  die  Häupter  aller  allegorischen  Gestalten.  Das  läßt 
sieh  daraus  schließen,  daß  jede  der  drei  erhaltenen  Figuren  ein  tiefes 
Loch  oben  im  Kopf  hat.  Uber  dem  Kreuz  kommen  von  beiden  Seiten 
her  je  ein  die  Posaune  blasender  Engel  auf  Gottvater  zugeflogen.  Jetzt 
sind  sie  verstummt.  Am  Fuße  des  Kreuzes  stehen  hnks  noch  die 
trauernde  Maria  und  rechts  Johannes,  ein  aufgeschlagenes  Buch  in 
den  Händen  haltend.  Unmittelbar  vor  dem  Kreuzstamme  sitzt  der 
Titulusschreiber  mit  einem  offenen  Buch  auf  den  Knien,  in  das  er,  wie 
Johannes,  den  Beschauer  hineinsehen  läßt. 

Für  die  Komposition  dieser  plastischen  Darstellung  ist  die  kräftige 
Mittelsenkreehte  ausschlaggebend,  dio  von  Gottvater  über  den  Leib 
des  Herrn  fort  bis  zum  Titulusschreiber  hinabläuft.')  Ihre  großartige 
und  feierliche  Wirkung  wird  durch  die  vier  Parallelen  der  unter  dem 
Kreuzstamm  stehenden  Gestalten  verstärkt.  Von  dieser  Wirkung  ist 
aber  die  der  breiten  Horizontalen  des  Kreuzbalkens  keineswegs  zu 
trennen.  Sie  ruft  die  gleiche  Stimmung  hervor  und  sorgt  energisch 
dafür,  daß  die  Darstellung  nicht  in  eine  rechte  und  linke  Hälfte  zer- 
fällt. Wie  organisch  fügt  sich  die  Form  eines  solchen  Kreuzes  einem 
ganz  geradlinigen  Schreine  ein!  Die  diagonal  gerichteten  Engel  mit  den 
mäßig  aufwärts  weisenden  Posaunen  runden  die  Komposition  nach  oben 
ab.  Wie  die  sehwebenden  Figuren  am  Querbalken  des  Kreuzes  halten 
sie  die  Symmetrie  zwar  noch  fest,  lassen  die  harte  rechtwinklige  Linien- 
führung aber  schon  in  eine  weichere  Tonart  übergehen.  Die  asym- 
metrische Anordnung  der  Frauen  neben  dem  Leib  des  Herrn  bringt 
endlich  den  formalen  Gegensatz  und  damit  einen  Zug  von  Leben  und 
Bewegung  in  die  zeremonielle  Ruhe  hinein. 

In  den  Gestalten  selbst  steckt  wohl  seelisches,  aber  kein  körper- 
liches Leben.  Wenn  die  gotische  Körperschwingung  auch  nur  noch  leise 
nachkhngt,  so  spielt  das  Gewand  doch  die  Hauptrolle.  Der  Fall  der 
weichen,  fließenden  Falten  darf  durch  keine  Bewegung  des  Körpers 
gestört  werden.  Es  muß  verwundern,  daß  der  realistische  Zug,  der 
sich  bei  der  Bildung  Gottvaters  und  Christi  so  bestimmend  fühlbar 
macht,  bei  den  anderen  Gestalten  der  Mitteltafel  ganz  fehlt.  Es 

')  Den  Abschluß  nach  oben  wird  einst  ein  von  den  anderen  unterschiedener 
Baldachin  gebildet  haben. 
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ist  gar  nicht  der  Versuch  gemacht,  das  Schweben  oder  die  Tätigkeit 
des  Annageins  durch  eine  Veränderung  des  Gewandes  infolge  der 
körperlichen  Bewegung  auch  nur  anzudeuten.  Zuviel  sichtbare  Hand- 
lung hätte  die  monumentale  Ruhe  des  Ganzen  beeinträchtigt.  Aber 
diese  Wesen  mit  dem  süßlich  öden  Gesiehtsausdruck  —  in  Wirklichkeit 
ist  das  freilich  nicht  so  schlimm  wie  auf  der  Abbildung  —  haben  auch 
gar  keinen  inneren  Konnex  zu  dem,  was  sie  treiben.  Man  schaue 
wieder  nur  auf  die  Frauen,  die  Christi  Füße  annageln.  Die  ganze  Dar- 
stellung hängt  schließlich  doch  nur  äußerlich,  d.  h.  formal  und  inhalt- 
lich, aber  nicht  eigenthch  innerlich  zusammen.  Solche  Vollkommen- 
heiten zu  erreichen,  war  die  Kunst  jener  Zeit  noch  nicht  fähig. 

Und  dann  mußte  auch  der  mittelalterliche  Werkstattbetrieb  stets 
die  künstlerische  Einheit  eines  Werkes  gefährden.  Viele  Hände  waren 
an  solchem  Schnitzaltare  tätig.  Offensichtlich  sind  in  unserm  Schreine 
die  eben  betrachteten  Gestalten  mehr  handwerklichen  Charakters  nur 
Werkstattarbeit.  Aus  des  Meisters  Hand  gingen  dagegen  die  Gestalten 
der  Flügel,  die  Gestalt  Gottvaters  und  des  Gekreuzigten  hervor,  die 
alle  den  Stempel  künstlerischen  Schaffens  tragen.  Die  Flügelgestalten 
sind  vorher  besprochen;  für  den  Gottvater  gilt  das  von  der  Schweriner 
Büste  Gesagte.  Der  Gekreuzigte,  auch  als  Schnitzarbeit  hervorragend,  ist 
ein  echt  niederdeutscher  Christus.  Der  schlanke  sehnige  Leib  verrät  wenig 
von  den  erduldeten  Leiden;  das  starkknochige  Gesicht  mit  den  halb- 
geschlossenen Augen  und  den  leichtgeöffneten  wulstigen  Lippen  durch- 
zieht noch  im  Tode  ein  energischer  Zug,  aber  auch  ein  tiefer  lebendiger 
Schmerz. 

Bei  der  Bemalung  der  plastischen  Teile  spielte  in  alter  Weise  das 
Gold  die  Hauptrolle.  Golden  waren  der  Hintergrund  und  alle  Gewänder, 
ihre  Innenseiten  rot,  blau  und  lila;  Christi  Lendentuch  ist  golden  und 
blau,  die  Ärmelumschläge  Gottvaters  sind  lila.  Das  siebenmal  wieder- 
kehrende hellere  Blau  der  Wolken  hat  sicher  einst  alle  schwebenden 
Gestalten  zu  einer  sichtbaren  Einheit  verbunden.  Das  Auge  mag  sich 
der  frischen  Farbenflecke  gefreut  haben,  die  wie  ein  Kranz  den  Leib 
des  Sohnes  Gottes  umgaben. 

Im  niederdeutschen  Kunstkreis  darf  der  Riemer- Altar  —  der  von 
Wiederherstellungsversuchen  glücklicherweise  verschont  geblieben  ist  — 
nicht  nur  wegen  seiner  künstlerischen  Vorzüge  ein  besonderes  Interesse 
beanspruchen,   sondern  auch  rein  inhaltlich  wegen  der  plastischen 
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Gesamtdarstellung  auf  der  Mitteltafel.  Wo  findet  sich  sonst  noch  die 
Verbindung  von  Trinität  und  allegorischer  Kreuzigung?  Und  gerade 
der  Vorwurf  der  Kreuzigung  Christi  durch  die  Tugenden  ist  in  der 
mittelalterlichen  Kunst  überhaupt  ziemlich  selten.  Er  kehrt  wieder 
auf  der  Mitteltafel  eines  weit  früher  entstandenen  kleinen  Schnitzaltars, 
der  in  der  Brömsenkapelle  des  Lübecker  Domes  aufbewahrt  wird,') 
dann  auf  dem  ganz  gemalten  Doberaner  Altar  aus  der  ersten  Hälfte 
des  14.  Jahrhunderts,  den  wir  schon  kennen.  Mehr  Fälle  sind  mir  aus 
eigener  Anschauung  nicht  bekannt.  Die  Literatui-  nennt  noch  zwei 
Beispiele  von  Darstellungen  gleichen  Inhalts:  ein  Wandgemälde  in  der 
Kirche  zu  Mollwitz  (bei  Brieg  in  Schlesien) 2)  aus  dem  15.  Jahrhundert  (?) 
und  eine  Miniatur  aus  einem  spätromanischen  Kodex  des  Klosters  zum 
heihgen  Kreuz  in  Regensburg. 3) 

Vielleicht  lassen  sich  später  aus  der  Wahl  dieser  Allegorie  für 
die  plastische  Füllung  der  Mitteltafel  und  jener  Wundertaten  für  den 
malerischen  Schmuck  der  Flügel  bestimmte  Schlüsse  auf  die  Herkunft 
des  Riemer- Altars  ziehen. 

Datierung. 

Die  alte  im  Stralsunder  Museum  erhaltene  Abschrift  einer  Urkunde 
besagt,  daß  Lambert  Randt  der  Stifter  dieses  Altarschreins  gewesen 
ist.  Im  Jahre  1451  bewidmet  er  ihn  mit  89  Mark  Renten.  Den  Brief  über 
die  Kapitalsanlage  übergibt  er  „den  ehrsamen  frommen  Lüden  Older- 
mannen  der  Remenschnider  vorschrevenen  Stadt".  Ihnen  soll  für 
alle  Zukunft  obliegen,  die  Renten  nach  seinen  Bestimmungen  zu  ver- 
wenden. So  sollen  die  Priester  davon  bezahlt  werden,  „de  dat  Altar 
mit  Mises  belesen,  dat  dar  steit  achter  in  Sünte  Niclas  Kerken 
an  der  Nordernen  syden,  dat  ick  hebbe  vullen  unde  wyen  laten  in 
de  ehr  der  hilgen  drevaldiheit,  unser  lewen  früwen,  undt  aller  hilgen 
undt  den  denst  gades  daraver  als  sick  dat  temet;  wes  van  dei- 

1)  Vgl.  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  5  und  8. 

Vgl.  H.  Lutsch,  Verz.  d.  Kunstdenkm.  der  Prov.  Schlesien.  Breslau  1887, 
II.  S.  359,  Bilderwerk,  Taf.  216  u.  dazu  H.  Otte,  Handb.  d.  kirchl.  Kunst-Archäologie. 
Leipzig  1883,  L  S.  513. 

^)  Vgl.  Otte  a.  a.  0.  I.  513,  auch  Anm. ;  auf  eine  Abbildung  kann  ich  leider 
nicht  verweisen.  Bei  G.  Swarzenski,  Die  Regensburger  Buchmalerei  des  X.  und 
XI.  Jahrhunderts,  Leipzig  1901,  ist  der  Kodex  noch  nicht  zu  finden. 
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vorschrewenen  Rente  äver  is,  dar  Scholen  se  dat  sülve  Altar  mede 
beteren  ..."  Darnach  bleibt  wohl  kein  Zweifel  übrig:  unser  der 
heiligen  Dreifaltigkeit  gewidmeter  Schrein  ist  der  von  Lambert  Randt 
den  Riemenschneidern  gestiftete,  wenn  er  auch  nicht  mehr  an  der 
alten  Stelle  steht.  Vermutlich  ist  die  Bewidmung,  die  dem  Stifter 
nach  dem  weiteren  Wortlaut  der  Urkunde  offenbar  sehr  am  Herzen 
lag,  gleich  nach  Aufstellung  des  Altarschreins  in  der  Kirche  er- 
folgt. Der  Stralsunder  Riemer-Altar  muß  also  gegen  die  Mitte  des 
15.  Jahrhunderts  entstanden  und  1451  vollendet  gewesen  sein.')  Denn 
der  Brief  ist  „gegeven  und  geschrewen,  na  gades  bohrt  vorrtein  hundert 
Jahr  darna  in  deme  een  unde  voftigsten  Jahre". 

Herkunft. 

Aber  wo  ist  der  Schrein  geschaffen  worden?  An  Ort  und  Stelle 
sicher  nicht;  er  kam  von  Westen  her.  StiUstisch  schließt  er  sich  eng 
an  drei  Rostocker  Schnitzaltäre  an,  die  im  dritten  und  vierten  Fünftel 
des  15.  Jahrhunderts  gearbeitet  sein  müssen.  Die  Übereinstimmungen, 
die  sie  untereinander  und  mit  dem  Riemer- Altar  verbinden,  sind  mehi- 
oder  minder  augenfällig,  immer  aber  von  einer  überzeugenden  Klarheit 
und  Deutlichkeit.  Zunächst  müssen  wir  die  Werke  selbst  kennen 
lernen;  erst  dann  kann  die  nahe  Verwandtschaft  der  ganzen  Gruppe 
im  einzelnen  aufgezeigt  und  endlich  der  Versuch  gemacht  werden,  diese 
Verwandtschaft  zu  erklären.  Eine  Antwort  auf  die  Frage  nach  der 
Herkunft  des  Riemer- Altars  wird  sich  dabei  von  selbst  ergeben. 

Folgende  Werke  also  bilden  einen  Kreis  von  stilistisch  zusammen- 
gehörigen Kunstdenkmalen.    Freilich  muß  man  sich  bewußt  bleiben, 

')  Bei  Hagemeister  a.  a.  O.  S.  6  findet  sich  die  Angabe:  „ein  1451  für  die 
Riemer  gestifteter  Altarschrein. "  Er  scheint  meine  Quelle  gekannt  zu  haben,  gibt 
sie  aber  leider  nicht  an.  v.  Haselberg  hat  sie  nicht  gekannt;  er  drückt  sich  vor- 
sichtiger aus  (a.  a.  O.  S.  480):  „Ein  Altarschrein  soll  an  dieser  Stelle  schon  im  Jahre 
1451  errichtet  oder  schon  vorhanden  gewesen  sein  und  zwar  unterhalb  eines  Wand- 
gemäldes des  großen  Christoph,  und  der  heiligen  Dreifaltigkeit,  der  Jungfrau  Maria 
und  allen  Heiligen  gewidmet."  So  lautet  fast  wörtlich  auch  eine  Notiz,  die  sich  auf 
einem  bei  Dinnies,  Excerpta  I.  3.  Tl.  S.  13,  eingefügten  Zettel  befindet,  v.  Haselberg 
gibt  zwar  den  Namen  seines  Gewährsmannes  an,  aber  nicht  den  genauen  Ort  des 
Zitates.  Selbst  die  Auffindung  des  Zettels  bei  Dinnies  half  nicht  weiter;  auch  dort 
fehlt  eine  verständliche  Quellenangabe.  Endlich  habe  ich  die  alte  Abschrift  der 
Urkunde,  mit  andern  zusammengeheftet,  in  einer  der  Innungsladeo,  die  im  Stral- 
sunder Museum  aufbewahrt  werden,  wiederentdeckt. 
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daß  genauere  landschaftliche  Diu'chforsehung  noch  manches  gleichartige 
Stück  finden  wird,  das  hier  nicht  genannt  worden  ist. 

1.  Die  Holzbüste  Gottvaters  im  Großherzoglichen  Museum 
zu  Schwerin. 

2.  Der  Riemer-Altar  in  der  Nikolaikirche  zu  Stralsund^ 
1451  vollendet. 

3.  Der  Hauptaltar  der  Kirche  zum  Heiligen  Kreuz  in 
Rostock,  ein  großer,  vierflüghger  Schnitzaltar,  der  gleich- 
zeitig mit  der  Kirche  1898/99  in  verständnisvoller  Weise 
restauriert  worden  ist.  Schlie  hat  im  ersten  Bande  der  „Kunst- 
und  Geschichtsdenkmäler  des  Großherzogtums  Mecklenburg- 
Schwerin",  S.  180  —  85  eine  eingehende  und  sorgfältige  Be- 
schreibung des  Werkes  gegeben,  auch  Abbildungen  der 
Schnitzereien  und  Malereien  hinzugefügt.  Über  seine  Ent- 
stehungszeit ist  bisher  noch  nichts  festgestellt  worden. 

4.  Der  Hauptaltar  der  Nikolaikirche  zu  Rostock,  ebenfalls 
ein  umfangreiches  Pentaptychon,  nach  einer  Inschrift  auf  der 
Rückseite  der  Mitteltafel  schon  im  Jahre  1855  restauriert, 
wodurch  es  an  Wert  wesentlich  verloren  hat.  Die  Ent- 
stehungszeit ist  nicht  bekannt.  Schlie  beschreibt  den  Altar- 
schrein a.  a.  0.  S.  137— 140.  Leider  findet  sich  dort  nur  eine 
Abbildung  der  Schnitzereien,  nicht  der  Malereien. 

5.  Der  Altar  der  heiligen  drei  Könige  aus  der  im  Jahre  1831 
abgebrochenen  Johanniskirche  der  Dominikaner  zu  Rostock. 
Die  wenigen  erhaltenen  Teile  werden  im  Rostocker  Museum 
aufbewahrt.  Da  eine  ausreichende  Beschreibung  fehlt,  muß 
sie  an  dieser  Stelle  nachgeholt  werden.') 

Im  wesenthchen  sind  nur  noch  zwei  mächtige  Flügel 
vorhanden  (2,25  m  hoch  und  1,87  m  breit).  Die  Malereien 
der  Außenseiten  auf  Goldgrund  sind  dank  CruUs^)  sorg- 
fältiger Reinigung  leidlich  erhalten.  Freilich  haben  sie  allen 
Glanz  der  Farbe  verloren;  auch  erwecken  manche  glatt 
gemalten  Stellen  den  Anschein,  als  wenn  hier  eine  auf- 
frischende Hand  tätig  gewesen  wäre.  In  acht  Feldern,  je 
vier  auf  jedem  Flügel,  wird  die  Legende  der  heiligen  drei 

')  über  das  Johanniskloster  in  Rostock  vgl.  Schlie  a.  a.  0.  I,  S.  242. 
0  Vgl,  Rostocker  Zeitung  1888  Nr.  93,  Beilage  1. 

8» 
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Könige  erzählt,  die  den  Anlaß  zur  Benennung  des  Altares 
gegeben  hat.  Gemalte  Goldleisten  mit  Ornamenten  und 
kleinen  Rundmedaillons  trennen  die  einzelnen  Szenen  von- 
einander. Dem  Charaktei-  nach  entsprechen  sie  völlig  jenen 
der  beiden  anderen  Rostocker  Altäre;  von  dieser  Art  wird 
bei  der  stilistischen  Vergleichung  noch  zu  sprechen  sein. 

An  den  Innenseiten  der  Flügel  ist  von  der  ganzen 
Rahmenhöhe  unten  ein  Sockelstreifen  abgeteilt,  der  die  auf 
Goldgrund  gemalten  Figuren  je  fünf  sitzender,  männlicher 
Heiligen  enthält.  Sicher  waren  sie  einst  von  zierlich  ge- 
schnitzten Nischen  umgeben.  Auf  der  neueingefügten  Quer- 
leiste, die  diesen  Sockelstreifen  nach  oben  abschließt,  standen 
ursprünglich  die  Schnitzfiguren  von  je  fünf  Aposteln.  Die 
Baldachine  über  ihnen  sind  vollständig  verschwunden,  man 
sieht  nur  noch,  daß  sie  weit  herunter  reichten.  Die  zehn 
Apostelgestalten  haben  sich  dagegen  alle  erhalten.  Sechs 
sind  willkürlich  angeordnet  in  den  Flügeln  aufgestellt;  von 
diesen  zeigt  die  Abbildung  aufTafelXV  zwei  charakteristische 
Vertreter.  Zwei  restaurierte,  die  jetzt  in  blendendem  Golde 
strahlen,  stehen  an  einer  andern  Stelle  im  Rostocker  Museum, 
und  zwei  endlich,  die  ohne  aDen  Zweifel  dazu  gehören,  finden 
sich  in  der  Rostocker  Nikolaikirche  in  dem  Raum  über  der 
neuen  Sakristei.')  Auf  den  schlanken,  hoch  aufgerichteten 
Körpern  der  Apostel,  in  denen  die  gotische  Köi"perschwingung 
noch  spürbar  ist,  sitzen  starkknochige  charaktervolle  Köpfe. 
Ihre  Bildung  ist  entweder  lang  und  schmal  wie  der  Körper, 
der  sie  trägt,  oder  im  Gegensatz  dazu  breit  und  eckig,  immer 
aber  prägt  sich  ein  starkes  seelisches  Leben  in  ihren  Zügen 
aus.  Die  Gewandbehandlung  ist  weich  und  fließend  —  wie 
nach  mittelrheinischen  Mustern  gearbeitet.  Die  Mäntel  waren 
vergoldet,  ihre  Innenseiten  rot,  blau  oder  lila.  Unleugbar 
haftet  diesen  Apostelgestalten,  wie  den  meisten  Altarfiguren, 
etwas  Handwerkhches  an,  aber  in  künstlerischer  Hinsicht 
stehen  sie  weit  über  dem  Durchschnitt  und  müssen  zum 
mindesten  auf  gute  künstlerische  Vorbilder  zurückgehen. 

')  Vgl.  Schlie  a.  a.  O.  I.  S.  141,  wo  er  von  „zwei  wohlgearbeiteten  gotischen 
Figuren"  als  den  Resten  eines  dritten  Altarschreines  spricht. 
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Von  der  Mitteltafel  haben  sich  zwei  Bruchstücke  erhalten: 
eine  Gruppe  von  Frauen  und  eine  Gruppe  von  Männern.  Es 
sind  Stücke  von  der  Art,  wie  sie  sich  um  jene  Zeit  stets  als 
typische  Bestandteile  bei  der  Darstellung  der  Kreuzigung 
finden,  der  Vorgang  auf  Golgatha  muß  also  den  im  übrigen 
verloren  gegangenen  Schrein  gefüllt  haben.  Daneben  aber 
werden  analog  der  Anordnung  der  beiden  andern  Rostocker 
Altäre  noch  Figuren  gestanden  haben.  Zehn  Apostel  sind 
bisher  erst  untergebracht,  die  Reihe  der  Gestalten  aus  den 
Flügeln  setzte  sich  also  wahrscheinlich  auf  der  Mitteltafel 
fort,  ebenso  der  Sockelstreifen  mit  den  gemalten  sitzenden 
Heiligen. 


Stilistischer  Vergleich. 

Alle  vier  genannten  Altarschreine  sind  große  und  vielteilige  Werke; 
schon  rein  äußerlich  betrachtet  ist  ihre  ganze  Form  und  Bauart  eine 
entsprechende.  Der  Riemer- Altar,  der  für  den  Export  geschaffen  wurde, 
ist  zwar  kleiner  und  im  einzelnen  zierlicher  als  die  andern,  aber  um 
so  vielteiliger.  Die  Lyraform  seiner  Predella  kehrt  am  Altar 
der  Rostocker  Nikolaikirche  wieder.  Die  Baldachine  zeigen  alle 
einen  einheitlichen  Charakter,  wenn  auch  in  Stralsund  noch  der 
Rundbogen  und  in  Rostock  schon  der  Kielbogen  auftritt.  Beim  Maß- 
werk achte  man  auf  das  Motiv  des  Kreises,  das  überall  vorkommt. 
Hier,  wie  oben  im  Gitterwerk  oder  in  den  Soekelstreifen  findet  das 
Fischblasen muster  starke  Verwendung.  Völlig  gleich  sind  die  Kreuz- 
blätter, welche  die  Baldachine  nach  oben  abschließen,  am  Riemer- Altar 
und  am  Altar  der  Rostocker  Kreuzkirche.  Es  sind  eigentlich  nur  zwei 
rechts  und  links  vom  Stengel  herabhängende  Blättchen.  In  gleicher 
Anordnung  und  Einteilung  sind  die  drei  Rostocker  Schnitzaltäre  mit 
inhalthch  und  formal  gleichen  Darstellungen  gefüllt:  in  der  Mitte  die 
Kreuzigung  und  daneben  je  eine  Reihe  stehender  Heiliger,  die  sich 
auf  den  Flügeln  fortsetzt;  nur  der  Riemer- Altar  weicht  von  diesem 
Schema  etwas  ab. 

Der  künstlerisch  wichtigste  Teil  eines  Schnitzaltars  ist  die  figürliche 
Plastik.    Sie  bildet  das  für  eine  stilistische  Vergleichung  vorzüglich 


-  86  - 


geeignete  Material.  Drei  greifbare  Merkmale  sind  daran  ins  Auge  zu 
fassen:  die  Behandlung  der  Köpfe,  der  Gewänder  und  die  Art  der 
Bemalung.  Denn  jenes  unbestimmte  Empfinden  für  nahe  stilistische 
Verwandtschaft  soll  aus  dem  Spiele  gelassen  und  nur  mit  schlagenden 
Hinweisen  gearbeitet  werden.  Das  ist  um  so  notwendiger,  als 
Restauriertes  und  Nichtrestauriertes  miteinander  in  Beziehung  gesetzt 
werden  muß. 

Alle  Einzelfiguren  tragen  starkknochige,  individuell  durchgebildete 
Köpfe,  an  denen  die  Haar-  und  Bartbehandlung  eine  charakterisierende 
Rolle  spielt.  Manche  wirken  lebendig  und  frei,  manche  wie  nach 
einem  Schema  geschaffen.  Solche  künstlerischen  Wertunterschiede 
müssen  an  Werk  stattarbeiten  überall  sichtbar  werden.  Da  gilt  es  nur, 
den  Formenkanon  einmal  herauszusehen  und  so  den  Weg  zu  der 
Künstlerpersönlichkeit  zu  finden,  die  ihn  festgelegt  hat.  Nun  ist  es 
nicht  schwierig,  den  Typus  des  Schweriner  Gottvaters  auf  allen  unsern 
Schreinen  wiedeizufinden.  Als  Gottvater  kommt  er  nur  in  Stralsund 
vor,  in  Rostock  als  Andreas  auf  dem  Altar  der  Kreuzkirche  und 
auf  dem  Dreikönigs- Altar  vielleicht  auch  als  Andreas  (Taf.  XV  r).  Da 
diesem  Apostel  das  Attribut  fehlt,  läßt  sich  seine  Persönlichkeit 
nicht  mit  Sicherheit  feststellen.  Abwandlungen  des  Typus  kehren  auf 
den  angeführten  Werken  und  auf  dem  Altar  der  Rostocker  Nikolai- 
kirche (z.  B.  beim  Andreas)  überall  wieder.  Die  mannigfaltigen  Über- 
einstimmungen anderer  Typen  brauchen  nicht  im  einzelnen  verfolgt 
zu  werden. 

Ergebnisreich  wäre  namentlich  ein  Vergleich  zwischen  den 
sitzenden  Heiligen  des  Riemer- Altars  und  den  stehenden  des  Rostocker 
Kreuzkirchen- Altars.  Nur  der  breit  ausladende  Petrustypus  sei  im 
Gegensatz  zu  jenem  langgezogenen  Gottvatertypus  noch  besonders 
erwähnt,  wie  er  auf  dem  Dreikönigs- Altar  und  dem  Altar  der  Kreuzkirche 
am  reinsten  vertreten  ist.  Der  Kruzifixus  wiederholt  sich  in  gleicher 
Auffassung  und  gleicher  stilistischer  Art  auf  dem  Riemer- Altar  und  auf 
den  beiden  Rostocker  Altären  (vom  dritten  hat  er  sich  nicht  erhalten). 
Den  Ausdruck  der  an  sich  schon  nicht  so  fein  ausgeführten  Kruzifixe 
in  Rostock  hat  die  neue  Bemalung  obendrein  verzerrt.  Die  Darstellung 
der  Kreuzigung  auf  der  Mitteltafel  dieser  beiden  Altäre  entspricht  sich 
völlig:  für  solche  Komposition  mit  den  geschlossenen  Frauen-  und 
Männergruppen  lag  eben  ein  Zeitschema  vor.    Der  Titulusschreiber, 
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der  überall  unten  vor  dem  Kreuz  hockt,  ist  auch  auf  dem  Stralsunder 
Altar  zu  finden.') 

Weite  und  lange  stoflFreiche  Gewänder  hüllen  alle  Gestalten  ein. 
Die  vertikalen  Faltenbahnen  stauchen  sich  unten,  die  horizontalen 
streben  weich  und  fließend  abwärts.  Oft  scheint  es,  als  ob  die  Gewänder 
nicht  aus  Holz,  sondern  aus  einem  knetbaren  Material  gemacht  seien. 
Dieses  charakteristische  Merkmal  prägt  sich  besonders  deuthch  aus 
am  Gewände  der  Maria  und  des  Johannes  auf  dem  Riemer- Altar,  des 
heiligen  Benedikt  und  des  Petrus  auf  dem  Altar  der  Rostocker  Kreuz- 
kirche und  der  abgebildeten  Figuren  des  Dreikönigs- Altars.  Der  Schrein 
der  Nikolaikirche  in  Rostock  zeigt  schon  eine  mehr  unregelmäßige, 
knitterige  Gewandbehandlung,  aber  noch  viele  Anklänge  an  die  ältere, 
weiche  Art;  so  bei  Andreas  und  Bartholomäus. 

Überall  ist  die  Bemalung  der  figürlichen  Plastik  vorwiegend 
golden;  nur  das  Mantelfutter  ist  farbig:  blau,  rot  oder  lila. 2) 

Was  die  Flügelbilder  der  zusammengestellten  Altarschreine  an- 
betrifft, so  ist  zunächst  darauf  hinzuweisen,  daß  alle,  meist  auf  je  vier 
Flügeln,  eine  Reihe  von  erzählenden  Darstellungen  auf  Goldgrund 
zeigen.    Bei  den  drei  Rostocker  Werken  werden  die  einzelnen  Felder 

')  A.  Matthaei  (Zur  Kenntnis  der  mittelalterl.  Schnitzaltäre  Schleswig-Holsteins. 
Leipzig  1898,  S.  128  ff)  verfolgt  die  Entwicklung  der  Kreuzigungsdarstellung  Dabei 
ergeben  sich  die  gleichen  Merkmale  für  Werke  aus  der  Mitte  des  15.  Jahrhunderts 
für  Schleswig-Holstein,  wie  für  unsere  Mecklenburger  Gruppe.  Auf  den  Altären 
in  Lütjenburg,  Selent,  Warder,  Grube  in  Schleswig-Holstein,  aus  der  Mitte  des 
Jahrhunderts,  findet  sich  auch  schon  der  Titulusschreiber,  der  späterhin  auf  Werken 
dieser  Landschaft  so  häufig  wird  (Egevad,  Holst,  Hattstedt,  Gikon,  Warnitz, 
Schleswig  u.  a.  m.). 

^)  Unzweifelhaft  steht  zu  dieser  ganzen  Kunst  in  einer  gewissen  Beziehung 
der  bedeutende  und  künstlerisch  hochstehende  Altar  in  Tribsees,  dessen  Mitteltafel 
die  auf  einem  Flügel  des  Rostocker  Kreuzaltars  in  Malerei  dargestellte  merkwürdige 
„Evangelienmühle"  in  Flachschnitzerei  enthält.  Die  figürlichen  Typen  sind  denen 
un.serer  Altargruppe  zum  Teil  ähnlich.  Die  Köpfe  Adams  und  einiger  Apostel  sind 
ganz  in  der  Art  Gottvaters  gebildet.  Wie  die  Schleppen  der  Gewänder  der  Kirchen- 
väter (und  in  Tribsees  auch  des  Verkündigungsengels)  aufliegen,  das  ist  auf 
beiden  Darstellungen  fast  identisch.  Und  doch,  wenn  man  vor  dem  Tribseeser  Altar 
steht,  hat  man  nicht  die  Empfindung,  als  ob  hier  eine  unmittelbare  Beziehung 
zu  unserm  Kunstkreis  bestünde.  Es  mögen  dieselben  Vorbilder  wirksam  gewesen 
sein,  es  mag  ein  Schulzusammenhang  bestehen,  aber  die  Zeit  ist  noch  nicht 
gekommen,  um  etwas  Sicheres  darüber  auszusagen.  Zunächst  muß  der  1867/58 
leider  „gründlich"  restaurierte  Tribseeser  Altar  erst  einmal  selbst  zum  Gegenstand 
einer  Monographie  gemacht  werden.  Die  Beschreibung  in  den  Bau-  und  Kunst- 
denkmälern von  Pommern,  Bd.  I  S.  252,  wo  auch  einige  Literaturangaben  gemacht 
sind,  ist  dürftig  und  oft  unrichtig. 
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durch  gemalte  Goldleisten,  die  mit  Ornamenten  und  kleinen  Rund- 
medaillons geziert  sind,  voneinander  getrennt,  eine  Art,  die  in 
Mecklenburg  noch  öfter  vorkommt.  Diese  Rundmedaillons  enthalten 
Sternchen  oder  Goldmasken,  und  in  Stralsund  von  Spruchbändern 
umgebene  Halbfiguren,  welche  auf  die  darüber  oder  darunter  befindlichen 
Gemälde  hinweisen.  Das  findet  sich  in  analoger  Weise  nur  auf  den 
Flügelmalereien  des  Hauptaltars  der  St.  Jürgenkirche  zu  Wismar ')  aus 
der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts,  die  in  den  gleichen  Schul- 
zusammenhang hineingehören.  Am  nächsten  stehen  sich  in  stilistischer 
Hinsicht  die  gemalten  Flügel  der  drei  Rostocker  Altäre.  Man 
vergleiche  solche  Szenen  miteinander,  die  überall  wiederkehren, 
wie  die  Anbetung,  die  Kreuztragung  oder  den  Tod  eines  Heiligen,  der 
schon  im  Sarge  liegend  dargestellt  wird:  gleiche  Kompositionsart,  gleiche 
Typen  und  gleiche  Mittel  der  Ausführung! 2)  Der  mit  bunten  Quadern 
bedeckte  Fußboden  kehrt  immer  wieder;  die  Farbenskala  ist  überall 
die  gleiche:  Christus  ist  stets  lila  ge wandet,  changierende  Brokatstoffe 
spielen  eine  wichtige  Rolle  —  seit  der  Auffrischung  vielleicht  eine  zu 
wichtige.  Auch  hier  macht  sich  ohne  Zweifel  ein  Einfluß  Meister 
Franckes  geltend;  das  wird  besonders  deutlieh  an  den  kleinen  Engelchen 
mit  bunten  Flügeln,  die  mit  Maria  das  Kind  anbeten  (z.  B.  auf  dem 
Altar  der  Rostocker  Kreuzkirche). 

Die  Malereien  des  Riemer- Altares  wollen  zu  alle  dem  nicht  recht 
passen.')  p]inzelne  Beziehungen  sind  natürlich  da:  der  indifferente 
Madonnentypus  mit  dem  langen  blonden  Haar  vom  rechten  festen 
Flügel  des  Riemer-Altars  erscheint  wieder  auf  den  Flügeln  des  Altars 
der  Rostocker  Nikolaikirche,  die  Felsenbildung  auf  der  Darstellung  der 
Heilung  des  Aussätzigen  ist  die  für  die  Rostocker  Altäre  typische. 
Aber  die  Brokatstoffe  fehlen  ganz.  Die  Figuren  sind  plastischer  und 
großzügiger  aufgefaßt,  und  die  Typen  gehen  nicht  recht  mit  denen  in 

1)  Vgl.  die  Abbildung  bei  Sehlis  a.  a.  0.  II.  S.  77. 

Ich  habe  alle  diese  Malereien  häufig  gesehen  und  immer  wieder  ihre 
nahe  Verwandtschaft  festgestellt.  Die  Vergleichsmomente  aber  im  einzelnen  klar- 
zu  machen,  ist  darum  ein  so  unfruchtbares  Beginnen,  weil  man  nicht  auf  gute, 
geeignete  Abbildungeu  verweisen  kann.  Jene  angeführten,  die  sich  im  Inventar 
befinden,  sind  viel  zu  klein. 

*)  Der  Christustypus  und  der  plastische  Stil  der  Malereien  erinnern  mehr  an 
Meister  Bertraras  Art.  Abbildung  der  gemalten  Flügel  des  Grabower  Altars  von 
1375,  der  in  der  Hamburger  Kunsthalle  aufbewahrt  wird,  bei  Goldschmidt  und 
bei  Lichtwark. 


Rostock  zusammen.  Eine  Anzahl  dicht  beieinander  stehender  Gestalten, 
wie  auf  dem  Bilde  der  Heilung  des  blutfiüssigen  Weibes,  ist  auch  auf  der 
„Evangelienmühle"  vom  Außenfiügel  des  Rostocker  Kreuzkirchen-Altars 
gegeben,  jedoch  wie  können  die  stummen,  ausdruckslosen  Hände  hier 
zu  den  sprechenden  Händen  in  Stralsund  passen?  Ahnliche  Apostel- 
hände zeigen  sich  erst  wieder  beim  „Tod  Maria''  auf  den  Flügeln  des 
1435  in  Lübeck  gearbeiteten  Neustädter  Altars. 

Ein  Vergleichsmoment,  das  alle  Altäre  mit  einander  verbindet, 
sei  noch  erwähnt.  Die  unsichtbare,  ganz  in  Gold  gehaltene  Gestalt 
Christi  des  Riemer- Altars  ist  durch  parallele  und  kreuzweise  Schraffierung 
modelliert;  so  auch  der  Schlüssel  Petri  auf  demselben  Altar,  und  genau 
so  sind  alle  Metallteile,  Meßgeräte,  Rüstungen  und  die  goldenen 
Kragen  der  Priester  auf  sämthchen  Rostocker  Malereien  behandelt.') 

Genug  des  Vergleichs:  es  steht  fest,  daß  die  Malereien  der 
Rostocker  Altäre  in  weitgehendstem  Maße  übereinstimmen  und  daß 
jene  des  Riemer- Altars  ihnen  wenigstens  nahe  stehen.  Der  Künstler 
aber,  der  am  Stralsunder  Werke  malte,  ging  eigene  Wege  und  schloß 
sich  nicht  sklavisch  an  die  durch  lange  Tradition  geheiligten  Vorbilder  an. 

Auffallende,  vornehmlich  im  Zeitstil  begründete  Überein- 
stimmungen weisen  auch  die  Predellemnalereien  aller  unserer  Altar- 
schreine auf.  Überall  eine  Reihe  von  Halbfiguren!  Am  nächsten 
stehen  sich  die  Predellen  des  Riemer-Altars  und  des  Altars  der 
Rostocker  Nikolaikirche:  in  der  Mitte  Christus  als  Schmerzensmann 
in  einer  Kelterkufe,  einmal  mit,  das  andere  Mal  ohne  Marterwerkzeuge, 
flankiert  von  je  zwei  Halbfiguren.  Auf  dem  Untersatz  des  Wismarer 
St.  Jürgenschreins  kehrt  eine  sehr  ähnliche  Darstellung  wieder,  nur 
die  Engelchen,  die  Christi  blutroten  Mantel  halten,  fehlen.  2)  Schon 

Diese  Art  der  Behandlung  von  Metall  teilen  durch  feine  schwarze  Linien, 
die  wenig  zur  malerischen  Technik  paßt,  und  vielleicht  als  in  Zusammenhang  mit 
der  aufkommenden  Griffelkunst  entstanden  zu  denken  wäre,  findet  sich  auch  in 
der  alten  Kölner  Malerschule,  so  bei  Stephan  Lochner  (Rüstung  St.  Gereons  auf 
dem  Kölner  Dombild),  noch  ausgeprägter  beim  Meister  der  Verherrlichung  Mariae 
(Rüstung  St.  Gereons  auf  dem  Bilde  der  Verherrlichung  Mariae,  Köln,  Museum) 
und  beim  Meister  von  St.  Severin  (Rüstung  des  knienden  Stifters  auf  dem  Bilde 
der  Kreuzigung,  Sammig.  Weber,  Hamburg). 

'^)  Die  Ansichten  über  den  eigentlichen  Inhalt  dieser  Darstellungen  gehen 
durcheinander.  Das  Pietämotiv  spielt  freilich  hinein,  aber  meiner  Meinung  nach 
muß  für  die  Auffassung  der  überall  wiederkehrende  blutrote  Mantel  Christi  maß- 
gebend sein.  Schon  Sehlis  deutet  (a.  a.  0.  I.  S.  137)  auf  Kap.  63  bei  Jesaias  hin, 
dem  Propheten,  der  z.  B.  auf  der  Stralsunder  Predella  erscheint.    Da  heißt  es: 
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Schlie  fällt  die  übereinstimmende  Art  auf,  in  der  die  Spruchbänder 
auf  manchen  mecklenburgischen  Altären  um  die  Heiligen  geschlungen 
sind. ')  Völlig  entspricht  sich  deren  Form  bei  den  Propheten  auf  der 
Predella  des  Stralsunder  und  des  Rostocker  Altars  der  Kreuzkirche. 
In  den  Gesichtstypen  sind  auch  manche  Übereinstimmungen  vorhanden. 
So  erinnert  die  Maria  Cleophas  des  Riemer- Altares  stark  an  die  klugen 
und  törichten  Jungfrauen  auf  den  Innenseiten  der  Predella  der 
Rostoeker  Kreuzkirche,  besonders  an  jene  törichte,  die  mit  der  rechten 
Hand  nach  dem  Kopf  faßt.  2)  Von  Einzelheiten  mag  noch  auf  die 
eigenartige  Form  aufmerksam  gemacht  werden,  welche  die  Zinken 
aller  Kronen  haben:  sie  sehen  aus  wie  Federn  oder  gefiederte  Blätter. 
In  Stralsund  trägt  die  Maria  vom  rechten  festen  Flügel  eine  solche 
Federnkrone,  in  Rostock  findet  sie  sich  bei  den  klugen  und  törichten 
Jungfrauen  und  den  Heiligen  der  Nikolaikirchen-Predella,  und  auch  auf 
der  Wismarer  Predella  erscheint  diese  Form. 

Die  Aufgabe,  nach  der  Herkunft  des  Stralsunder  Riemer-Altars 
zu  forschen,  kann  damit  als  gelöst  betrachtet  werden.  Auf  dem 
Wege  stihstischer  Vergleichung  habe  ich  wohl  überzeugend  dargelegt, 
daß  er  in  Mecklenburg,  wahrscheinlich  in  Rostock  hergestellt  ist. 
Dort  finden  sich  mehrere  Kunstwerke,  die  alle  leicht  sehbare  und 
wichtige  Ubereinstimmungen  zeigen.  Das  Jahre  1451  bietet  einen 
festen  Anhaltspunkt  in  diesem  Kreise.  Nimmt  man  bestimmte  stilistische 
Kriterien  zu  Hilfe,  so  wird  man  die  Chronologie  unserer  Altäre  etwa 
in  folgender  Weise  aufstellen  dürfen:  1451  ist  der  Stralsunder  Riemer- 
Altar  vollendet,  das  früheste  in  der  Reihe  von  Kunstwerken,  die  wir 
miteinander  verglichen  haben.  Die  freiere  plastische  Füllung  der 
Mitteltafel,  die  Einzelgestalten  neben  dem  Kreuz  und  der  einfache 

„Wer  ist  der  ....  mit  rötlichen  Kleidern  von  ßazra?  ....  Warum  ist  denn 
dein  Gewand  so  rotfarb,  und  dein  Kleid  wie  eines  Keltertreters  ?  ....  Ich  habe 
sie  gekeltert  in  meinem  Zorn,  und  zertreten  in  meinem  Grimm.  Daher  ist  ihr 
Vermögen  auf  meine  Kleider  gesprützet  und  ich  habe  all  mein  Gewand  besudelt." 
Danach  ist  es  doch  wahrscheinlich,  daß  der  viereckige  Kasten  nicht  als  Grab, 
sondern  als  Kufe  und  Christus  als  Keltertreter  anzusehen  ist.  Vielleicht  aber  haben 
schon  die  Maler  jener  Zeit  eine  bewußte  oder  irrtümliche  Verquickung  zweier 
Motive  vorgenommen 

1)  Vgl.  Schlie  a.  a.  0.  II.  S.  78  Anm.  2. 

2)  Vgl.  A.  Ludorff,  Inv.  v.  Westf.  XV.  Taf.  49  und  Text  S.  61:  „zwei  Tafel- 
gemälde,  gotisch,  15.  Jahrh.  (a.  d.  Kirche  in  Langenhorst),  Klappaltarflügel,  mit  je 
vier  Darstellungen  aus  der  Leidensgeschichte  Christi,  je  0,93  m  hoch,  0,83  m  breit." 
Da  finden  sich  Kopftypen,  die  sehr  stark  an  diese  mecklenburgischen  erinnern. 
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Rundbogen  der  Baldachine  scheinen  dafür  maßgebend  zu  sein.  In 
unmittelbare  zeitliche  Nähe  ist  der  Schweriner  Gottvater  zu  bringen. 
Dagegen  weist  die  schematische  Darstellung  der  Kreuzigung  im  Mittel- 
felde, mit  der  Frauen-  und  Männergruppe,  und  das  Auftreten  des 
Kielbogens  in  den  Baldachinen  der  Rostocker  Schreine  auf  eine  spätere 
Zeit  hin.  Alle  drei  Altäre  sind  also  nach  1451  zu  setzen:  zunächst 
der  Dreikönigs- Altar,  und  zuletzt  der  Altar  der  Rostocker  Nikolaikirche, 
bei  dem  schon  die  unregelmäßige,  knitterige  Faltengebung  der  ge- 
schnitzten Figuren  und  der  gemusterte  Goldgrund  der  Malereien  vor- 
kommen. Immerhin  möchte  ich  auch  dies  letzte  im  übrigen  so  überaus 
gleichartige  Werk  nicht  viel  später  ansetzen,  als  die  andern  Arbeiten, 
die  alle  im  dritten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  entstanden  sein  werden. 

Die  besprochenen  Kunstdenkmale  legen  ein  beredtes  Zeugnis  da- 
von ab,  daß  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  eine  rege  einheimische 
Kunsttätigkeit  in  Mecklenburg  ausgeübt  wurde,  deren  Zentrum  wahr- 
scheinlich Rostock  war.  Ihre  nahe  stilistische  Verwandtschaft  läßt  auf 
einen  Werkstattzusammenhang  schließen.  Sehen  wir  bei  den  Überein- 
stimmungen von  Tradition  und  Zeitstil  ab,  dann  bleiben  noch  künst- 
lerische Besonderheiten  in  Auffassung  und  Stil  übrig,  die  zu  einer  die 
Formenspraehe  dieser  Kunstschöpfungen  bestimmenden  Persönlichkeit 
führen,  dem  Meister  der  Werkstatt.  Seine  Künstlerhand  offenbart  sich 
am  Schweriner  Gottvater,  an  manchen  Schnitzereien  und  vielleicht 
auch  an  den  erzählenden  Malereien  des  Stralsunder  Riemer- Altars. 
Aber  wes  Geistes  Kind  war  jene  Persönlichkeit? 

Es  ist  unleugbar,  daß  diese  ganze  Kunst  etwas  Mönchisches  hat. 
Das  erhellt  aus  der  Wahl  der  Stoße  und  der  Art  ihrer  Wiedergabe,  aus 
Mönchsgeschichten  und  symbohsch- allegorischen  Darstellungen  und  aus 
der  Gelehrsamkeit  und  Sachkenntnis,  mit  der  das  alles  vorgetragen  wird. 

Die  Malereien  des  Altarschreines  der  Rostocker  Kirche  zum 
heiligen  Kreuz,  der  Kirche  des  ehemaligen  Cistercienser  -  Nonnen- 
klosters, enthalten  zwei  Szenen  aus  dem  Leben  des  hl.  Antonius,  der 
als  Vater  des  Mönchswesens  gerühmt  wird,  und  zwei  Szenen  aus  dem 
Leben  des  hl.  Benedikt,  des  geistigen  Vaters  jener  Klosterregel,  die 
mit  der  Zeit  von  allen  Klöstern  des  Abendlandes  angenommen  wurde. 
Auch  die  Cistercienser  verehrten  ihn  als  ihren  Patron,  weil  sie  aus 
dem  Benediktiner-Orden  hervorgegangen  waren.  Weiter  befinden  sich 
an  demselben  Altar  zwei  gelehrte  symbolische  Darstellungen,  die  jede 
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eine  ganze  Flügelfläche  einnehmen:  die  Lehre  von  der  Fleischwerdung 
des  Wortes  durch  das  Symbol  der  Mühle  ausgedrückt  und  die  Ver- 
lobung der  hl.  Katharina  mit  dem  Christkinde.  Wieviele  Symbole  sind 
gerade  auf  dem  letzten  Bilde  angebracht:  die  Jungfrau  mit  dem  Ein- 
horn; der  Pelikan,  der  sich  die  Brust  aufreißt;  der  Löwe,  der  in 
den  Erdspalt  hineinbrüllt;  der  Phönix  auf  dem  flammenden  Holzstoß; 
außerdem  die  alttestamentlichen  Typen  für  die  unbefleckte  Empfängnis 
und  Geburt  des  Herrn:  der  feurige  Busch;  Aaron  vor  dem  Altar,  auf 
dem  zwischen  zwei  Lichtern  der  blühende  Stab  in  einem  Kruge  steht, 
daneben  die  Bundeslade;  Gideon  vor  dem  Vließ  kniend,  auf  das  aus 
einer  Wolke  der  Tau  in  großen  Tropfen  fällt;  Ezechiel  vor  der  ver- 
schlossenen Pforte.*)  Und  dann  lateinische  Inschriften  in  Hülle  und 
Fülle!  Auch  bei  den  Schnitzereien  und  Malereien  der  andern  Altäre 
spielen  die  Spruchbänder  eine  außerordentlich  wichtige  Rolle.  Auf 
dem  Altar  der  Rostocker  Nikolaikirche  erzählt  der  Maler,  bis  in  alle 
Einzelheiten  hinein  korrekt,  die  Legenden  des  hl.  Nikolaus  und  des 
hl.  Martin,  auf  dem  dritten  Rostock  er  Altar  aus  der  Dominikanerkirche 
die  seltene  Legende  der  heiUgen  drei  Könige.  Die  eigenartige  Auf- 
fassung Christi  als  eines  Keltertreters,  die  auf  allen  Predellen  wieder- 
kehrt, weist  in  die  gleiche  Geistesrichtung.  Und  endlich  der  Stral- 
sunder Riemer- Altar:  da  kommen  der  hl.  Benedikt,  der  Gründer  des 
großen  Mönchsordens,  und  der  hl.  Bernhard  vor,  jener  Bernhard  von 
Clairvaux,  dem  die  Cistercienser  ihre  Bedeutung  verdanken,  weiter  die 
Begründer  des  Eremitentums :  der  hl.  Antonius  und  der  hl.  Hieronymus; 
da  ist  die  Trirütät  mit  der  allegorischen  Kreuzigung  Christi  verbunden, 
und  da  sind  als  Vorwürfe  für  die  erzählenden  Malereien  die  Wunder- 
taten Christi  bevorzugt:  Heilung  des  Aussätzigen  und  des  blutflüssigen 
Weibes  und  das  Unsichtbarwerden  des  Herrn. 


')  Die  Mitteltafel  eines  gemalten  Triptychons,  das  sich  jetzt  im  Bonner  Pro- 
vinzialmuseum  befindet  und  aus  der  abgebrochenen  Kirche  S.  Maria  ad  gradus  in 
Köln  stammen  soll,  zeigt  eine  ganz  ähnliche  Darstellung  wie  dieser  Flügel  des 
Hauptaltars  aus  der  Kirche  zum  heiligen  Kreuz  in  Rostock.  Das  hat  schon 
P.  Giemen  bemerkt  (a.a.O.  V.  S.  198  u.  Abb.  Taf.  17).  Auch  hier  sind  in  einem  geo- 
metrischen Gebilde  (einer  Art  Vierpaß),  das  von  Spruchbändern  umschlossen  wird, 
um  Maria  mit  dem  Kinde  alle  die  Symbole  der  unbefleckten  Empfängnis  und  Geburt 
des  Herrn  angebracht;  vgl.  auch  Führer  durch  das  Provinzialmuseum  in  Bonn.  II. 
Bonn  1913,  S.  56  u.  Abb.  Taf.  19.  Jetzt  ist  noch  auf  den  soeben  erschienenen  Katalog  der 
Gemäldegalerie  (von  W.  Cohen,  Bonn  1914)  Nr.  187  mit  Abb.  Taf.  2  u.  3  und  auf  die 
dort  hinzugefügten  literarischen  Verweise  aufmerksam  zu  machen. 
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Eine  solche  Kunst  aber  verrät  auch  Beziehungen  zur  Mystik  des 
14.  Jahrhunderts.  Sie  wollte  nicht  nur  belehi-en  und  erheben,  sondern 
auch  zur  Wiederbelebung  des  religiösen  Gefühls  beitragen.  Vielleicht 
gravitiert  sie  nach  Doberan,  wo  wir  die  seltene  Allegorie  der  Kreuzi- 
gung bereits  früher  fanden;  sind  doch  ornamentale  Einzelheiten  nach 
Cistercienserart  gebildet.  Andererseits  scheint  sie  aber  auch  dem 
Predigerorden  nahezustehen.  So  findet  sich  beim  Aussätzigen  auf 
den  Malereien  des  Riemer- Altars  der  Korbhut  der  Bettelmönche, ^)  und 
der  Dreikönigs- Altar,  der  sich  stihstisch  eng  in  unsere  Gruppe  einfügt, 
stammt  aus  der  Klosterkirche  der  Dominikaner.  Es  fragt  sich  nur, 
wie  diese  Kunst  im  Mönchstum  wurzelt?  Hat  der  Meister  selbst  dem 
geistlichen  Stande  angehört  oder  wurde  in  seiner  Werkstatt  nur  unter 
theoretischer  und  praktischer  Beihilfe  von  Mönchen  gearbeitet"? 

Freie  Kunstschöpfungen  kommen  auf  solche  Weise  nicht  zu 
Stande.  Auch  für  ihren  Stil  werden  sich  später  einmal  Vorbilder 
aufzeigen  lassen,  wenn  die  niederdeutsche  Kunst  gründlicher  durch- 
forscht sein  wird.  Die  inhaltliche  und  formale  Verwandtschaft  des 
Kreuzkirchen- Altars  zum  Bonner  Altarwerk  (vgl.  S.  92  Anm.)  führt 
zum  Niederrhein.  Bei  der  weichen,  fließenden  Gewandbehandlung  muß 
man  oft  an  mittelrheinische  Einflüsse  denken.  Werke  dieses  Stils 
mögen  wie  Rezepte  benutzt  worden  sein,  eine  Ansicht,  die  einem  nahe- 
gebracht wird,  wenn  man  den  einen  Apostel  des  Dreikönigs- Altares  (den 
rechten  auf  Taf.  XV)  und  die  im  vorigen  Kapitel  behandelte  Junge- 
Madonna  (Taf.  VIII,  2)  in  bezug  auf  die  Faltengebung  des  Gewandes 
miteinander  vergleicht. 

Die  Junge-Madonna  stammt  aus  Lübeck.  Die  Malereien  des 
Riemer- Altares  gaben  uns  Veranlassung,  an  ein  anderes  Lübecker  Werk, 
den  Neustädter  Altar  von  1435,  zu  erinnern.  Mehr  vermag  ich  über 
das  Verhältnis  dieser  mecklenburgischen  zur  gleichzeitigen  lübischen 
Kunst  nicht  beizubringen.    Nur  ganz  wenige  Kunstdenkmale  aus  der 

1)  Ich  habe  mich  bemüht  festzustellen,  welche  Ordensfrauen  so  auffallend 
weit  vorspringende  Weihel  trugen,  wie  manche  Frauen  auf  der  „Bergpredigt"  des 
Riemer-Altares.  In  P.  Hippolyt  Helyota  ausführl.  Gesch.  aller  geistl.  u.  weltl.  Ritter- 
orden für  beyderley  Geschlecht  etc.  Leipzig  1754,  Teil  III,  S.  303,  ist  eine  Schwester 
vom  dritten  Orden  des  hl.  Dominicus  (Congregation  des  Fronleichnams)  abgebildet. 
Ihr  niedergelassenes  Weihel  fällt  bis  über  die  Augen  hinab,  müßte  also  sonst  weit 
vorspringen.  Wenn  auch  diese  Abzweigung  des  Tertiarierordens  erst  1678—83 
gestiftet  sein  soll,  so  könnten  derartige  Weihelformen  bei  den  Dominikanerinnen 
doch  traditionell  sein. 
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Mitte  und  besonders  aus  dem  dritten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts 
haben  sich  in  Lübeck  erhalten.  Das  ist  um  so  mehr  zu  verwundern, 
als  Künstlernamen  aus  jener  Zeit  genug  bekannt  sind.  Schon  üold- 
schmidt')  und  später  Matthaei^)  weisen  auf  diese  rätselhafte  Tatsache 
hin.  Für  die  Kunst  Schleswig-Holsteins  verfolgt  Matthaei  die  Be- 
ziehungen zu  Lübeck  durch  das  ganze  14.  und  15.  Jahrhundert  hin- 
durch. Seit  der  Mitte  des  Jahrhunderts  entwickelt  sich  nach  ihm  eine 
einheimische  Kunst.  Mecklenburg  mag  in  künstlerischer  Beziehung 
schon  früher  selbständig  geworden  sein.  Dazu  werden  die  Mönchs- 
orden, vor  allem  die  Cistei'cienser,  die  hier  eine  beherrschende  Rolle 
spielten,  beigetragen  haben.  Aber  kein  Land  gehört  mehr  zur  Ein- 
flußsphäre Lübecks  als  Mecklenburg.  Der  Strom  der  Kultur  floß  von 
Westen  nach  Osten.  So  kann  diese  mecklenburgische  Kunst  aus  dem 
dritten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  für  die  Geschichte  der  lübischen 
Kunst  dereinst  noch  von  Bedeutung  werden:  in  ihrem  Stil  ist  vielleicht 
ein  Widerschein  jener  Kunst  sichtbar  geblieben,  die  in  Lübeck  zum 
größten  Teil  zugrunde  gegangen  ist. 

»)  a.  a.  O.  S.  6  und  12. 

^)  A.  Matthaei,  Zur  Kenntnis  der  mittelalterlichen   Schnitzaltäre  Schleswig- 
Holsteins.  Leipzig  1898,  S.  146. 
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Anhang. 

Die  Reste  mittelalterlicher  Kunst  aus  der  Stralsunder  Nikolai- 
kirche, die  außer  den  besprochenen  Werken  noch  in  diesen  Zusammen- 
hang gehören  mögen,  sollen  wenigstens  an  diesei"  Stelle  vorläufige 
Erwähnung  finden. 

1.  Bemalung  der  zweiflügeligen  Tür  der  Chorsehranken  gegen 
Südosten;  Innenseiten  ziemlich  gut  erhalten.  Vier  Gestalten: 
die  hl.  Katharina,  der  Erzengel  Michael,  der  hl.  Nikolaus  und 
Andreas;  vorn  auf  der  Casula  des  hl.  Nikolaus  der  lübische 
Doppeladler. 

(Einfluß  der  Graphik  —  Art  des  Meisters  des  Hausbuchs.) 

2.  Gemalter  Altarflügel  mit  der  heiligen  Apollonia  in  reichem 
Gewände. 

(Art  des  Lübecker  Malers  Herman  Rode.) 

Vgl.  A.  GoJdschmidt,  „Rode  und  Notke"  in  der  Zeitschrift 
f.  bild.  Kunst,  1901,  S.  31  und  55,  wo  eine  Stilcharakteristik 
dieses  Künstlers  gegeben  wird. 

3.  Mitteltafel  eines  Altarschreines  (jetzt  im  Stralsunder  Museum), 
Darstellung  der  heiligen  Sippe  in  Holzschnitzerei. 

(Behebtes  lübisches  Motiv.  —  Vgl.  eine  ähnliche  lübische 
Darstellung,  abgebildet  auf  Taf.25bei  A.  Goldschmidt, Lübecker 
Malerei  und  Plastik  bis  zum  Jahre  1530.    Lübeck  1890.) 

Alle  diese  Reste  gehören  aber  erst  in  das  Ende  des  15.  Jahr- 
hunderts. 


Register. 


Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum:  Min- 
dener Altar  40  Anm.  2;  Holzmadonna  62 
Anm.;  Elfenbeinschnitzereien  15  Anm. 

Bonn,  Provinzialmuseum :  Maria  mit  Kind, 
Kalkstein  61 — 65;  Mitteltafel  eines  ge- 
malten Triptychons  92  Anm.,  93. 

Böslonde  (Dänemark):  Altarpredella  50. 

Breslau,  Schlesisches  Museum  f.  Kunst- 
gewerbe u.  Altertümer:  Schnitzfigur 
einer  Madonna  62  Anm. 

Brüssel,  Nationalbibl. :  Peterborough- 
Psalter  32. 

Doberan:  Fronleichnams -Altar  13  —  16, 
24—29,  78  Anm.,  81. 

Dortmund  i.  W.,  Marienkirche:  Altar- 
flügelmalereien 51  Anm.  2;  52. 

Feldstedt:  Altarschrein  40  Anm.  2. 

Hamburg,  Kunsthalle:  Grabower  Altar 
(Meister  Bertram)  52, 88  Anm.  2 ;  Thomas- 
Altar  (Meister  Francke)  51,  53,  54. 

Hannover,  Provinzialmuseum:  Göttinger 
Altar  51  Anm.  5;  Lüneburger  , Güldene 
Tafel"  40  Anm.  2;  51. 

Hoyer  (Kr.  Tondern) :  Altarflügelmalereien 
40  Anm.  2;  51. 

Kiel,  Museum  vaterländischer  Altertümer : 
Flügelfragmente  aus  Neustadt  in  Hol- 
stein 50,  53,  54. 

Köln,  St.  Gereon:  Madonna  61  Anm.  7; 
64;  Dom:  Madonna  am  Saarwerden- 
Grabmal  61  Anm.  7. 

Kopenhagen:  Preetzer  Altarflügelmalereien 
51  Anm.  5. 

Langenhorst  (Westf.):  Altarflügel  90  Anm.2 

Lübeck,  Kirche  d.  Heil.  Geist-Hospitals: 
Wandmalereien  17;  Katharinenkirche: 
Wandbilder,  Unterchor:  Christus  am 
Kreuz  mit  Heiligen  17,  18,  24—29,  31; 
Oberchor:  Drei  Bischöfe  18  Anm.,  19; 
Jakobikirche:  Pfeilerbilder  (Zwölf 
Apostel)  19,  20,  24-29;  Marienkirche: 
Predellenfragment  v.  ehemal.  Hochaltar 
50;  Anna  selbdritt  am  Lettner  60; 
Madonna  (von  1420)  65  Anm.  5;  Dom: 
Flügelmalereien  des  Stecknitzfahrer- 
Altars  50,  52,  53,  54;  Schnitzaltar-Mittel- 
tafel (Madonna  zwischen  Katharina  u. 
einem  Ritter)  65 — 57,  58;  Schnitzaltar 
i.  d.  Brömsenkapelle  81;  Bronzetaufe 
55  —  57,  59;  Museum:  Tafelgemälde, 
Bruchstück  eines  Flügels  v.  ehemal. 
Hochaltar  d.  Marienkirche  50,  52,  53; 
Stuckapostel  aus  der  Marienkirche  60. 

Magdeburg,  Dom:  Madonna  62  Anm. 


Mollwitz  (Schlesien):  Wandbild  —  Kreuzi- 
gung Christi  13  Anm.  2;  81. 

Münster  i.W.,  Landesmuseum:  Tafelbilder 
aus  d.Walpurgis-Klosterkirche,  Soest  52. 

Nürnberg,  Frauenkirche :  Wandmalereien 
19  Anm.;  German.  Museum:  Madonna 
61  Anm.  7. 

Paris,  Nationalbibliothek:  Buchmalereien 
30  f. 

Regensbnrg,  Kloster  z.  hl.  Kreuz:  Buch- 
malerei 81. 

Rostocli  i.M.,  Kirche  zum  Heiligen  Kreuz: 
Hauptaltarschrein  83,  85—87,  87—90, 
91,  92;  Nikolaikirche:  Hauptaltar- 
schrein 83,  85—87,  87—90,  91,  92;  zwei 
Schnitzfiguren  84,  87—90,  91,  92;  Mu- 
seum: Altar  der  hl.  drei  Könige  83—85, 
85-87,  87—90,  91,  92,  93. 

Schleswig,  Dom :  Wandbilder  im  Kreuz- 
gang 20—22,  25-29,  30,  32  u.  im  Chor 
21  Anm. 

Schwartau,  Kapelle  des  Siechenhausee: 
Altarflügelmalereien  50,  52,  53,  54. 

Schwerin,  Großherzogl.  Museum:  Flügel- 
malereien d .  Neustädter  Altars  40  Anm., 
50,  51,  52,  56  Anm.  2;  75  Anm.,  89,  93; 
Holzbüste  (Gottvater)  69,  70,  79,  83; 
Madonna  mit  Kind,  Holz  62  Anm. 

Soest  i.  W.,  Stadtarchiv:  Nequambuch, 
Bilderhandschrift 22— 24,  25—29,  30,  31; 
Walpurgiskirche :  Altartafeln  52  Anm. 

Stralsund,  Nikolaikirche:  Wandbilder  — 
Christus  am  Kreuz  mit  Heiligen  6,  7, 
10,  11,  24,  25—29;  Christopherus  7,  8, 
10,  25—29,  32;  Auferstehung  8,  9,  10, 
25—29;  Junge -Altar  37,  39,  42—45, 
47,  49,  57— 60;  -  Flügelmalereien  38  bis 
39,  50,  52,  53,  54;  —  Madonnenfigur 
39  —  42,  55,  58,  59,  60,  61  —  66,  93; 
Riemer- Altar  70,  71,  83;  —  Malereien 
71-77,  87-90,  92;  —  Schnitzereien 
77  —  81,  85  —  87;  Bemalung  der  Chor- 
schranken 95;  gemalter  Altarflügel 
(hl.  Apollonia)  95;  Steinbild  der  hl. 
Anna  12 ;  Museum :  Schnitzaltar-Mittel- 
tafel (Heilige  Sippe)  95. 

Thorn,  Johanneskirche:  Maria  mit  Kind, 
Stein  61—65. 

Tribsees:  Schnitzaltar  87  Anm.2. 

Ulm,  Münstervorhalle :  Madonna  61  Anm.  7. 

Wismar,  Marienkirche :  Krämer- Altar  39 
Anm.,  56  Anm.  2;  60;  Georgenkirche: 
Hauptaltarschrein  51  Anm.  5;  88,  89. 

Würzburg,  Marienkirche:  Madonna  61 
Anm.  7- 


Lebenslauf. 


Ich,  Max  Paul,  geboren  am  22.  April  1879  zu  Berlin  als  Sohn  des 
Fabrikbesitzers  Bernhard  Paul  und  seiner  Ehefrau  Minna  geb.  Reichelt,  bin 
evangelischer  Konfession  und  preußischer  Staatsangehörigkeit.  Das  Kaiser- 
Wilhelms-Realgymnasiura  besuchte  ich  bis  zur  Erlangung  des  Berechtigungs- 
scheines für  den  Einjährig-Freiwilligen  Dienst  und  widmete  mich  dann  dem 
Verlagsbuchhandel. 

Im  Jahre  1899  heß  ich  mich  an  der  Universität  Berlin  auf  vier  und 
nach  Ablauf  derselben  noch  auf  w  eitere  drei  Semester  immatrikuheren.  Ich 
hörte  germanistische,  geschichtliche  und  philosophische  Vorlesungen,  haupt- 
sächlich bei  den  Herren  Geiger,  Herrmaim,  Heusler,  Roediger,  Erich  Schmidt; 
—  Delbrück,  Scheffer-Boichorst;  —  Dessoir  und  Paulsen.  Meinen  Entschluß, 
das  Reifezeugnis  zu  erwerben,  konnte  ich  zunächst  nicht  ausführen,  da  ich 
durch  Krankheit  gezwungen  war,  meine  Studien  auf  mehrere  Jahre  zu 
unterbrechen. 

Nachdem  ich  Michaehs  1910  das  Abiturientenexamen  am  Friedrichs- 
Realg3'mnasium  in  Berlin  bestanden  hatte,  studierte  ich  Kunstgeschichte, 
Germanistik  und  Philosophie.  In  München,  Berlin  und  Greifswald  hörte 
ich  die  Herren:  Burger,  v.  Heigel,  v.  d.  Lejen,  Muncker,  Paul,  Petersen,  Voll 
und  Wolters;  —  Baesecke,  Frey,  Sternfeld,  Riehl,  Rintelen  und  Wölffhn;  — 
Ehrismann,  Heller,  Peraice,  Schwarz  und  Semrau. 

Aller  meiner  l^ehrer,  insonderheit  der  beiden  zuletzt  genannten  Herren, 
gedenke  ich  danlcbaren  Sinnes. 


Verzeichnis  der  Lichtdrucke. 
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